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VORWORT 
 
Der Gegensatz zwischen den kirchlichen Entscheidungsträgern und den Künstlern 
der Klassischen Moderne in Deutschland ist Thema der vorliegenden Dissertation. 
Dieser Antagonismus begann bereits in der zweiten Hälfte des 19. Jahrhunderts und 
erreichte im frühen 20. Jahrhundert seinen Höhepunkt. Die teilweise hasserfüllte Ver-
folgung der modernen Kunst, auch derjenigen, die sich mit religiösen Themen be-
fasste, durch die Würdenträger der Kirche und manchmal auch durch die kirchenna-
he Publizistik macht betroffen. 
Mein Doktorvater, Herr Professor Dr. Wolfgang Augustyn, half mir, diese Betroffen-
heit nicht in unwissenschaftliche Voreingenommenheit umschlagen zu lassen. Ihm 
bin ich für seine fachlich so kompetente und menschlich so herzliche Hilfestellung 
überaus dankbar. 
In gleicher Weise will ich mich bei den Korreferenten, Herrn Professor Dr. Manfred 
Heim und Herrn Professor Dr. Franz Alto Bauer, bedanken, dass sie sich für die Dis-
putatio zur Verfügung gestellt haben. Stets vermittelte mir Herr Dr. Heim Zuversicht 
und Mut. 
Bei dieser Gelegenheit danke ich auch Frau Dr. Gabriele Kopp-Schmidt. Sie war 
nicht nur während meines Kunstgeschichte-Studiums an der LMU München meine 
akademische Bezugsperson, sondern unterstützte mein Durchhaltevermögen bei der 
Abfassung der Doktorarbeit. 
Ein ganz besonderer Dank gebührt meiner Familie. Meine Frau nahm es auf sich, 
meine Arbeit mehrmals korrigierend zu lesen und meine drei Kinder Eva, Martin und 
David leisteten wertvolle Beratungshilfe in technischer Hinsicht.  
 
Meiner Frau, meinen Kindern und mittlerweile auch meinen drei kleinen Enkelkindern 
soll diese Dissertation gewidmet sein. 
 
Raubling, 31.Juli. 2013 
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KAPITEL  1  Einführung 
1.1 Silvesterpredigt des Münchner Kardinals Michael von Faulhaber von 1929 
Die Irritationen, die im Laufe des 19. Jahrhunderts zwischen den Kirchen und den 
Künstlern in Deutschland entstanden sind, kommen in der 1929 gehaltenen Sil-
vesterpredigt des Münchner Kardinals Michael von Faulhaber (1869 - 1952) schlag-
lichtartig zum Ausdruck: 
„(...) Die Kirche wurde (...) die Mutter der schönen Künste zu einer Zeit, da die meis-
ten Völker von Europa noch im Dunkeln und im Todesschatten saßen. Die Kinder der 
neuesten Zeit haben nach der Vergangenheit hin einen dicken Trennungsstrich ge-
zogen und es möglichst schroff ausgesprochen: Wir künden eine neue Zeit, wir sin-
gen ein anderes Lied, wir machen alles neu. (...) Schon hat diese neueste Zeit mit 
der Faust an die Tore des Heiligtums geschlagen und gesprochen: Tut euch auf, ihr 
uralten Pforten! Da haben manche in der Kunststadt München gefragt: Was wird der 
Bischof dazu sagen? Wird er seine Stimme erheben und ausrufen: Das Haus Gottes 
ist ein Bethaus und kein Warenhaus? Wird er seine Hand erheben und die Grenz-
steine zwischen Heilig und Weltlich wieder aufrichten? Wird er seinen Stab erheben 
und am Eingang ins Heiligtum sprechen: Bis hierher und nicht weiter? So erhebe ich 
heute meine Stimme, um die Gesetze der kirchlichen Kunst zu verkünden und die 
Grenzen der künstlerischen Willkür abzustecken. (...) Das erste und oberste Gesetz 
der kirchlichen Kunst lautet: Du sollst dich an die kirchliche Tradition halten! (...) 
Das zweite Gesetz der kirchlichen Kunst lautet: Du sollst die Sprache deiner Zeit 
sprechen! (...) Das dritte Gesetz der kirchlichen Kunst lautet: Du sollst den religiösen 
Charakter wahren! (...) Das vierte Gesetz der kirchlichen Kunst lautet: Du sollst Got-
tesdienst werden! (...) 
 Die darstellenden Künste, Malerkunst und Bilderkunst, müssen aus dem Glau-
ben leben und arbeiten. Sie müssen an die Erbsünde glauben, also mit der Sinn-
lichkeit der Menschenkinder rechnen, und dürfen nicht Bilder schaffen, die den 
Schwachen zum Anstoß werden. Auch wenn in anderen Jahrhunderten bei einem 
naiveren Volk die Kirchen ähnliche Bilder hatten. Die bildenden Kirchenkünste müs-
sen daran glauben, dass der Mensch ein Ebenbild und Kunstwerk Gottes ist, dass 
trotz der Verwüstungen der Sünde ein Fingerabdruck göttlicher Schönheit am Men-
schen noch durchschimmert und in den Heiligen in hellen Strahlen aufleuchtet. Mö-
gen die draußen die Bäume rot, die Pferde grün, die Menschen dreieckig oder vier-
eckig malen. Mögen ihre menschlichen Missgestalten und Zerrbilder glauben ma-
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chen, der Mensch stamme vom Affen ab, die kirchliche Kunst muss den Darwinismus 
ablehnen und den Menschen als Ebenbild und Kunstwerk Gottes darstellen. Chris-
tusbilder können sogar eine Gotteslästerung und ein Ärgernis für das christliche 
Empfinden werden. Es gibt Christusköpfe, die zu sprechen scheinen: ‚Ich bin es, 
fürchtet euch nicht!‘ Es gibt Weihnachtsbilder von der Mutter Gottes, die jede überna-
türliche Weihe der Stunde von Bethlehem zerstören. Es wurden Engel wie fliegende 
Fische dargestellt, und Heilige mit einem so blöden Gesichtsausdruck, als ob Ver-
brecher Modell gesessen hätten. Die kirchlichen Künste müssen aus dem Glauben 
leben und arbeiten.“1 
 Damit hat der Erzbischof mit aller Deutlichkeit die kirchliche Kunst von der 
zeitgenössischen Kunst abgesetzt. Innerhalb der Deutschen Bischofskonferenz hat 
sich Faulhaber mit seiner Auffassung durchgesetzt, obwohl im Rheinland eine weit 
weniger konservative Kirchenkunst üblich war. 1932 verabschiedete die Fuldaer Bi-
schofskonferenz einen Erlass über den sakralen Charakter kirchlicher Kunstwerke, 
der sich an Faulhabers „Gesetze“ anlehnt und die Künstler verpflichtet, „dem gesun-
den religiösen Empfinden der katholischen Volksseele zu entsprechen“. 2 
 
1.2 Problemstellung 
Was war der Grund für diese so vereinfachende Sichtweise eines hohen Vertreters 
der katholischen Kirche? An mangelnder Bildung kann es bei einem Theologen mit 
Hochschulabschluss wohl nicht gelegen haben. Wusste er es nicht besser oder woll-
te er es nicht besser wissen? Der Grund ist: Er war auch nur Zeitgenosse, der ähn-
lich empfand und dachte wie die meisten seiner Mitmenschen aus dem bürgerlichen 
Lager. 
Auf alle Fälle machen die apodiktischen Feststellungen des Münchner Erzbischofs 
die tiefe Kluft deutlich, die sich zwischen den Kirchenleitungen und der bildenden 
Kunst seiner Zeit und ihren Künstlern aufgetan hatte, vornehmlich den Malern, deren 
Werke heute zur Weltkunst gezählt werden. 
In der vorliegenden Arbeit wird diesem Phänomen nachgegangen, um hierfür Ant-
worten zu finden. Darüber hinaus sollen weitere Fragestellungen eine Antwort be-
kommen, so zum Beispiel: 
                                                          
1
 Faulhaber, Michael, Kirche und kirchliche Kunst, Predigt, gehalten am 31.12.1929 im Dome zu U.L.Frauen 
   in München, in: Die Christliche Kunst, 1929/30, S. 129 - 135 
2
 Steiner, Peter Bernhard, Malerei im Kirchenraum – München 1890 – 1940, in: Schuster, Peter-Klaus 
   ;Hrsg.Ϳ „MüŶĐheŶ leuĐhtete“, MüŶĐheŶ ϭϵϴϰ, S. ϴϳ 
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Wann und warum kam es nach jahrhundertelangem Einklang zwischen den kirchli-
chen Entscheidungsträgern und den religiösen Malern zum Bruch? 
Welche Entwicklungen fanden seither in der bildenden Kunst im Allgemeinen und der 
religiösen Malerei im Besonderen statt? 
Welche religiösen, theologischen und kirchengeschichtlichen Entwicklungen gab es 
im 19. Jahrhundert und vor allem an dessen Ende bis hinein ins frühe 20. Jahrhun-
dert? Wie entwickelten sich in diesem Zeitraum parallel dazu die ereignispolitischen 
sowie die gesellschafts- und kulturpolitischen Gegebenheiten? 
Welche Einflüsse hatten diese Ereignisse und Entwicklungen auf die Kunst, im Be-
sonderen auf die religiöse Malerei? Wie wurden sie von den religiösen Gemeinschaf-
ten, insbesondere von den Kirchen, aufgenommen, und wie haben diese darauf rea-
giert? 
Hier soll in erster Linie die Haltung der katholischen Kirche in den Blickpunkt gerückt, 
die Haltung auf protestantischer Seite jedoch mehr am Rande wahrgenommen wer-
den, gewissermaßen als „Blick über den Zaun“. 
Hierbei wird natürlich zwangsläufig davon die Rede sein müssen, welche Kunst-
richtungen und welche religiösen Maler im frühen 20. Jahrhundert von den Kirchen 
toleriert oder gar beauftragt, welche ignoriert oder gar strikt abgelehnt wurden. Wie 
sind Letztere aus heutiger Sicht hinsichtlich ihrer Qualität und ihres Einflusses auf die 
Weltkunst einzuordnen? 
Beiläufig soll auch geklärt werden, warum und auf welche Weise der religiöse Kitsch 
entstanden ist. Es hat ihn zwar schon immer gegeben, seit dem 19. Jahrhundert aber 
ist er zu einer Plage geworden. 
Ziel dieser Arbeit ist es also, Antworten zu finden, warum es die Kirchen und die 
Kunst im frühen 20. Jahrhundert so schwer hatten, eine gemeinsame Basis zu fin-
den, auf der sie gegenseitig zu beiderseitigem Vorteil miteinander auskommen konn-
ten, wie dies über viele Jahrhunderte, bis etwa zum Ende des 18. Jahrhunderts, der 
Fall gewesen war. Zum Verständnis dieser Problematik sollen Begriffe geklärt und 
Entwicklungen aufgezeigt werden, um die Voraussetzungen sichtbar zu machen, un-
ter denen es die Kirchen mit der Kunst ihrer Zeit zu tun hatten. 
Um den Begriffen „Religion“ und „Kunst“ näher zu kommen, ist es notwendig zu klä-
ren, wie sie definiert werden, wie sie entstanden sind und wie sie zusammenhängen.  
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Weiterhin wird das Verhältnis von „religiöser Kunst“ („religiöser Malerei“) zu den Un-
terbegriffen „christlicher“ und „kirchlicher Kunst“ untersucht.  
Die „religiöse“ („christliche“ bzw. „kirchliche“) Malerei war im frühen 20. Jahrhundert 
ja nicht per se vorhanden, sondern hat einen langen und verschlungenen histori-
schen Werdegang innerhalb der Allgemeinkunst hinter sich, dem ausführlich nach-
gegangen werden muss, und zwar im Zusammenhang mit allen gleichzeitigen histo-
rischen Entwicklungen auf den Gebieten der Ereignisgeschichte, der Gesellschafts- 
und Kulturgeschichte und der Religions- bzw. Kirchengeschichte. Die religiöse Male-
rei des frühen 20. Jahrhunderts ist also nicht nur aus kunsthistorischem Blickwinkel 
zu betrachten, sondern im Zusammenhang mit allen anderen politischen und geisti-
gen Strömungen des vorausgehenden Jahrhunderts. In diesem ist nicht nur geistes-
geschichtlich eine derartige Fülle von „Neuem“ entstanden, sondern neben einer 
Vielfalt neuer philosophischer Denkstile hat auch eine geradezu explosionsartige 
Entwicklung auf dem Gebiet der Technik, Naturwissenschaft und Volkswirtschaft 
stattgefunden, die auch unmittelbar Einfluss auf die Kunst im Allgemeinen und die 
„religiöse Kunst“ im Besonderen hatte. Dass diese von der bürgerlichen Welt als 
„Fortschritt“ angesehenen neuen Errungenschaften keineswegs immer nur dem Wohl 
der Menschen dienten, sondern auch beträchtliche, ja zuweilen katastrophale Nach-
teile hatten, wurde spätestens mit dem Ausbruch des Ersten Weltkrieges offensicht-
lich.  
Dieser Erste Weltkrieg war ein gewaltiger Einschnitt in alle Lebensbereiche der Men-
schen. Auch für den Bereich der Kunst stellte er eine deutliche Zäsur dar. Zwar hatte 
die Entwicklung der Kunst der Moderne schon vor mehr als einem Jahrzehnt vor die-
sem schrecklichen Ereignis begonnen. Nach seinem Ende hatte sich aber so vieles 
auf allen Gebieten des Lebens unwiederbringlich verändert, dass es auch auf dem 
Gebiet der modernen Kunst kein Zurück mehr geben konnte, auch nicht für die Rezi-
pienten und somit auch nicht für die kirchlichen Entscheidungsträger bzw. Auftragge-
ber. 
So sollen auch die politischen, kulturgeschichtlichen und religiösen Entwicklungen 
nach dem Krieg gesondert untersucht werden, um den weiteren Werdegang der 
Kunst verständlich darstellen zu können. Einerseits gehörten die Jahre der Zwi-
schenkriegszeit - speziell die der Weimarer Republik - politisch zu den chaotischsten 
unseres Landes, kulturell aber auch zu den fruchtbarsten. Sie endeten in einem ver-
brecherischen Inferno, das alle Vorstellungskraft überstieg. 
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Wichtige Quellen stellt hierfür zeitgenössisches, periodisch erscheinendes Schrifttum 
dar, das einen tiefen Einblick in das Denken der kirchlichen Entscheidungsträger und 
der ihnen nahestehenden Publizisten erlaubt - über alles, was umfassend im Unter-
suchungszeitraum mit religiöser Kunst im Allgemeinen und christlicher und kirchlicher 
Malerei im Besonderen zu tun hat. 
Es sind dies die „Zeitschrift für Christliche Kunst“ aus Düsseldorf, erschienen von 
1888 bis 1919, die noch heute existierende Monatsschrift „Die Christliche Kunst“ aus 
München, erstmals erschienen 1904 und die katholische Kulturzeitschrift „Hochland“, 
herausgegeben in München und Kempten von 1904 bis in die 1940er Jahre. 
 
1.3 Zum gegenwärtigen Stand der Forschung 
Das Thema Kunst und (christliche) Religion, genauer Kunst und Kirche, beschäftigte 
die Kunstgeschichte in Deutschland seit dem Bestehen dieser wissenschaftlichen 
Disziplin, waren doch im christlichen Kulturbereich Kunst und Kirche seit dem frühen 
Mittelalter bis zum Ende des Barocks geradezu symbiotisch verbunden. Ernst zu 
nehmende Konflikte entstanden erst mit dem Aufkommen der Kunst der Moderne. 
Diese Konflikte wurden im 20. Jahrhundert in der kulturgeschichtlichen Literatur des 
Öfteren thematisiert, aber eher beiläufig. Schon mit der Säkularisation im Zuge der 
Aufklärung begannen sich die Wege zwischen den Kirchen und der Kunst zu tren-
nen. Im Laufe des 19. Jahrhunderts wurden die Künstler immer selbstbewusster, bis 
dann gegen Ende des Jahrhunderts mit dem Beginn der Kunst der Moderne sich die 
kirchlichen Entscheidungsträger und die Künstler mehr oder weniger verständnislos 
gegenüber standen. Bitter war diese Entwicklung besonders für diejenigen Künstler, 
die sich selbst aus tiefstem Herzen als „religiöse Künstler“ empfanden, sich aber von 
den Kirchen missverstanden und abgelehnt fühlten. 
Diesem Konflikt wurde, wie erwähnt, in zahlreichen wissenschaftlichen Veröffentli-
chungen nachgegangen, sowohl aus kunst- und kulturgeschichtlichem als auch aus 
kirchengeschichtlichem und theologischem Blickwinkel.  
Einen wichtigen Beitrag hierzu leistete 1984 eine Münchner Kunstausstellung im 
Haus der Kunst, zusammengestellt von den Bayerischen Staatsgemäldesammlun-
gen, der Staatsgalerie moderner Kunst und dem 88. Deutschen Katholikentag. Das 
Thema war „München leuchtete“. Mit diesem Satz begann Thomas Mann 1900 seine 
Erzählung „Gladius Dei“ als ironische Würdigung der Kunststadt München. Die Aus-
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stellung widmete sich dem Maler Karl Caspar und der Erneuerung der christlichen 
Kunst in München um 1900. Hierzu gab Peter-Klaus Schuster eine umfangreiche 
Dokumentation mit vielen Beiträgen verschiedener Autoren heraus, die alle das 
Thema der christlichen Kunst zu Beginn des 20. Jahrhunderts und damit auch 
zwangsläufig das Verhältnis der katholischen Kirche zu eben dieser Kunst beschrie-
ben. Man behandelte zum Beispiel „Die Frage der Religiosität im Blauen Reiter“ oder 
„Die Malerei im Kirchenraum von 1890 bis 1940“ oder fragte nach dem „Ende der 
christlichen Kunst“ und urteilte über die Rolle der „Deutschen Gesellschaft für christli-
che Kunst in München“. Schließlich überwog das Bedauern darüber, dass ein so reli-
giös empfindender und schaffender Maler wie Karl Caspar bei der Kirche auf so we-
nig Anerkennung gestoßen war. Zu dieser Dokumentation schrieb der damalige bay-
rische Kultusminister Hans Maier als Präsident des Zentralkomitees der deutschen 
Katholiken das Geleitwort. 
Hans Maier, Professor für politische Wissenschaften und seit 1988 Inhaber des so-
genannten „Guardini-Lehrstuhles für christliche Weltanschauung“ der Ludwig-Maxi-
milians-Universität in München, beschäftigte sich in der Zeit seiner Lehrtätigkeit wie-
derholt mit der Beziehung zwischen Religion und Kunst. So veröffentlichte er unter 
anderem 1996 in der Zeitschrift „Kirche und Gesellschaft“ (herausgegeben von der 
Katholischen Sozialwissenschaftlichen Zentralstelle Mönchengladbach / Nr. 228) ei-
nen Artikel mit dem Titel „Religion, Kunst und Kultur“. In diesem erklärt er die histori-
schen Wechselwirkungen zwischen Religion und Kultur und die Spannungsfelder 
zwischen Kirche und Kultur. Bei seinen Überlegungen, die bis in unsere Gegenwart 
reichen, stellt er Fragen über eine „weltlose Kirche oder eine religionsferne Kultur“. 
 Die beiden Religions- und Kultursoziologen Volkhard Krech und Richard Faber 
veröffentlichten 1999 ein Kompendium mit dem Titel „Kunst und Religion - Studien 
zur Kultursoziologie und Kulturgeschichte“ mit Beiträgen verschiedener Wissen-
schaftler über religions- und kulturgeschichtliche Themen aus vielen Epochen und 
Kulturräumen. Dabei wird versucht, „Verhältnisse von Kunst und Religion um 1900“ 
zu bestimmen und Fragen über „die Geburt der Kunst aus dem Geist der Religion“ 
sowie über „Säkularisierung der Religion und Sakralisierung der Kunst“ zu beantwor-
ten. 
Ein Jahr später gaben dieselben Autoren eine ähnlich lautende Veröffentlichung mit 
der Überschrift „Kunst und Religion im 20. Jahrhundert“ mit zahlreichen disziplin-
übergreifenden Diskursen zu diesem Thema heraus. 
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 Horst Schwebel, Professor für Praktische Theologie, behandelte in seinem 
2002 erschienenen Buch „Die Kunst und das Christentum - Geschichte eines Kon-
flikts“ Themen wie „Christuskunst im Umfeld des Expressionismus“, „Die Autonome 
Kunst und die Kirche“, „Theologische Positionen zur Kunst der Moderne“ und „Mo-
derne Kunst und christliche Themen“ den Grenzbereich zwischen Kunst und Theolo-
gie. Hierbei schrieb er beispielsweise über Karl Schmidt-Rottluff und dessen Begeg-
nung mit dem „Heiligen“. Er besprach Beiträge über den „Expressionismus als Aus-
druck von Religion“, über „abstrakte Malerei“, „Kunst als Sprache der Religion“ und 
über „Kunst und Spiritualität“. Als Abschluss referierte er das Thema „Kunst als Reli-
gion“. 
 In seiner Dissertation behandelte Bernd Feiler 2002 den Problembereich „Der 
Blaue Reiter und der Erzbischof - Religiöse Tendenzen, christlicher Glaube und 
kirchliches Bekenntnis in der Malerei Münchens von 1911 bis 1925“. In den einzel-
nen Kapiteln verfolgte er Fragenkomplexe, zum Beispiel Themen wie „Kirche und 
Avantgarde“, „Moderne oder Modernismus - Positionen der katholischen Kirche ge-
genüber der Malerei des frühen 20. Jahrhunderts“, „Der Kampf der Moderne ab 
1918“. Er stellte die religiöse Historienmalerei von kirchennahen Künstlern wie Geb-
hard Fugel, Martin von Feuerstein und Carl Johann Becker-Gundahl den Protagonis-
ten der klassischen Moderne wie Wassiliy Kandinsky und Franz Marc gegenüber. In 
einem Exkurs untersuchte er die Rolle der „Deutschen Gesellschaft für christliche 
Kunst“, der Herausgeberin der Zeitschrift „Die christliche Kunst“, und deren Rolle als 
Bollwerk im Richtungsstreit gegen den Modernismus. 
 Jörg Schneider ging 2005 in seiner Dissertation den Lebens- und Künstler-
schicksalen dreier moderner Maler nach, die sich mit religiösen Themen befasst ha-
ben. Unter dem Titel „Religion in der Krise“ beschrieb er, wie die „bildenden Künstler 
Ludwig Meidner, Max Beckmann und Otto Dix ihre Erfahrungen des Ersten Weltkrie-
ges meisterten“. Er bezeichnete in seiner aufschlussreichen Arbeit diese drei Künst-
ler nicht nur als herausragende Vertreter der klassischen Moderne, sondern vor al-
lem als im höchsten Maße „religiöse Maler“. Darüber hinaus wird in dieser Dissertati-
on auch der Erste Weltkrieg als das so überaus einschneidende Ereignis eingeord-
net, da dieser nicht nur die politischen Verhältnisse grundlegend veränderte, sondern 
alle Bereiche der Kultur und damit auch die bildende Kunst. 
 In dem von Reinhard Hoeps 2005 herausgegebenen Buch mit dem Titel „Reli-
gion aus Malerei?“ verfolgte der Innsbrucker Fundamentaltheologe Gerhard Larcher 
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eine „Spurensuche in Moderne und Gegenwart“. Mit seinen Begriffsbestimmungen zu 
einer „Geschichtlichen Typologie von Bild bzw. Malerei vor der Moderne“ begann 
Larcher schon in der Frühgeschichte und spannte einen weiten Bogen über die pa-
radigmatische Rolle der Ikonen, der Malerei des Spätmittelalters, über die Renais-
sance und die religiöse Malerei des 19. Jahrhunderts bis hin zur Moderne im frühen 
20. Jahrhundert und zur Kunst unserer Gegenwart, ohne dabei den begrifflichen Zu-
sammenhang Religion und Malerei aus dem Auge zu verlieren. 
 Der Kölner Professor für Theologie und ihre Didaktik, Alex Stock, untersuchte 
in seiner Buchveröffentlichung „Bilderfragen. Theologische Gesichtspunkte“ von 2004 
die Rolle der „Religion in der Kunst - Zur Spiritualität der Avantgarde“. Hierin bemän-
gelte er die Gleichsetzung der Begriffe „christlich„ und „kirchlich“ und kritisiert die Kir-
chen in ihrem Verhältnis zur Kunst: „Die Kirche hat sich der Kunst dieses (20.) Jahr-
hunderts wie vielen anderen Phänomenen der modernen Welt fast völlig verschlos-
sen. Wird die so sich verhaltende Kirche mit Religion überhaupt ineinsgesetzt, so 
ergibt sich daraus das eigentümliche Syndrom: …dem Abstand, den die Kirche zur 
modernen Kunst gehalten hat, der Ablehnung, die sie ihr auf weite Strecken entge-
genbrachte, entspricht beinahe spiegelbildlich die enorme Skepsis, mit der ein intel-
lektuelles Publikum nicht nur den Hervorbringungen neuer christlicher Kunst begeg-
nete, sondern wie dieses Publikum auch alle Äußerungen von Künstlern der Avant-
garde zu möglichen religiösen Zusammenhängen ihrer Arbeit ignorierte oder in Zwei-
fel zog.“3 
 Eine der vielen Veröffentlichungen des derzeitigen Bischofs von Graz-Seckau, 
Egon Kapellari, unter dem Titel „Bis das Licht hervorbricht“ (2006) befasste sich mit 
Fragen zwischen Kirche und Kunst. Er benannte darin die Kunst als eine Herausfor-
derung an die Gesellschaft und an die Kirche und hinterfragte sie als „Lebensmit-
tel(?)“ und „Glaubensmittel(?)“ in Ethik und Ästhetik, in Abstraktion und Kontemplati-
on. Sein Buch dokumentiert das Bemühen, alte Brücken zwischen Kirche und Kunst 
zu erhalten und neue entstehen zu lassen, ohne Kunst und Künstler auf irgendeine 
Weise vereinnahmen zu wollen. Allerdings bedauerte er, dass sich seit etwa zwei-
hundert Jahren die Kommunikation zwischen Kirche und der großen, jeweils zeitge-
nössischen Kunst sehr verengt und sehr reduziert habe. So behauptete Kapellari in 
seinem Buch „Bis das Licht hervorbricht“ Folgendes: „Die bisherige Kirchengeschich-
te war in einem hohen Maße auch Kunstgeschichte. Und die europäische Kunstge-
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schichte als ganze war in einem hohen Maß auch Kirchen- und Religionsgeschichte. 
Vor etwa 200 Jahren hat es diesbezüglich eine tiefe Zäsur gegeben.“4 
 Der Kunsthistoriker und katholische Theologe Ralf van Bühren veröffentlichte 
2008 in der Reihe „Konziliengeschichte“ eine umfangreiche Bilanz von „Kunst und 
Kirche im 20. Jahrhundert“ aus lehramtlicher Sicht vor und nach dem 2. Vatikani-
schen Konzil. Van Bühren lehrt Kunstgeschichte an der Päpstlichen Universität Santa 
Croce in Rom. Sein 940 Seiten umfassendes Werk „Kunst und Kirche im 20. Jahr-
hundert: Die Rezeption des Zweiten Vatikanischen Konzils“ ist eine historische Zu-
sammenschau des kirchlichen Lehramtes zur Kunst bei der Interpretation kirchlicher 
Lehräußerungen über Kunst und Künstler. Der erste seiner fünf Untersuchungsschrit-
te behandelt die Kunst und die Kirche vor dem Konzil, von 1800 bis 1962. Dort ver-
weist er unter anderem auf das angespannte Verhältnis von moderner Kunst und 
Kirche und auf die komplexen, beiderseits bedingten Gründe für diese Problematik. 
Van Bühren behauptete, dass nicht erst zu Beginn der modernen Kunst um 1910 
eine gegenseitige Beziehungslosigkeit zwischen zeitgenössischen Künstlern und der 
Kirche feststellbar war, sondern schon im letzten Drittel des 19. Jahrhunderts. Bereits 
um diese Zeit nämlich fehlte vielen Katholiken, wie den meisten ihrer Zeitgenossen, 
ein echtes Verständnis und Interesse an den ästhetischen Anliegen moderner Kunst, 
die damals radikal neuartig erschien. Andererseits soll es nach van Bühren vielen 
avantgardistischen Künstlern aufgrund der fortschreitenden Säkularisierung von Ge-
sellschaft und Kultur an christlicher Grundbildung und nicht selten an persönlicher 
Bereitschaft gemangelt haben, sich mit den religiösen Anliegen der Kirche inhaltlich 
auseinanderzusetzen. 
Schon 1980 leistete Adolf Smitmans einen wertvollen Beitrag zur Untersuchung der 
Probleme der religiösen Malerei in der deutschen Kunst im frühen 20. Jahrhundert 
durch seine umfassende Untersuchung der deutschsprachigen Periodika für christ-
liche Kunst von 1870 bis 1914 in seinem 1980 erschienenen Buch „Die christliche 
Malerei im Ausgang des 19. Jahrhunderts - Theorie und Kritik“.  
Seine wertenden Zusammenstellungen zeitgenössischer Veröffentlichungen in den 
Kunst- und Kulturzeitschriften um die Wende vom 19. zum 20. Jahrhundert sind nicht 
nur als Quellenmaterial zum Thema sehr hilfreich. 
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KAPITEL  2  Überblick über die „religiöse Malerei“ bis zur Säkularisation 
2.1 Die Anfänge der bildenden Kunst als „religiöse Kunst“ 
In Religion ist alles zusammengefasst, was den Menschen in dem Begriff des „Letzt-
bedeutsamen“ begegnet. Dieses „Letztbedeutsame“ in Worten auszudrücken und in 
Begriffe einzuordnen, ist nicht nur sehr schwierig, es ist geradezu unmöglich. Des-
halb waren die Menschen, seit sie zu reflektieren begonnen haben, auf der Suche 
nach einem Medium für das „Ausdrücken“ und das „Sichtbarmachen“ all dieser un-
sagbaren und „letztbedeutenden“ Dinge in ihrem Leben und darüber hinaus all der 
Rätsel der sie umgebenden Umwelt, des Weltalls über ihnen, der belebten und unbe-
lebten Natur um sie herum und aller unerklärlichen Dinge in ihren Gedanken und ih-
ren Gefühlen. Antworten konnten sie nur finden mit Hilfe von Gedankengebäuden, 
die unter dem „Begriff Religion“ errichtet wurden und werden. 
So lassen sich mit diesem Begriff in allen Kulturen anzutreffende Welt- und Kosmos-
deutungsmodelle bezeichnen, die das Verhältnis des Menschen zu einem überweltli-
chen Transzendenten oder Numinosen beschreiben. 5 
Wenn jeden Tag die Sonne aufging und unterging, wenn jedes Jahr nach dem Winter 
im Frühjahr die Bäume wieder grün wurden oder besonders, wenn von Generation zu 
Generation Kinder geboren wurden, so drängten sich Fragen auf, die Antworten 
suchten. 
Die vordergründig kausale Hauptfrage lautete: Sind all diese unerklärlichen Dinge 
Zufall oder nicht? Bei der Entscheidung dafür, dass es sich hierbei nicht um Zufälle 
handelte, zielten alle weiteren Fragen zwangsläufig hin auf Schöpfungskräfte und 
Ordnungsgewalten, die dem eigenen Dasein weit überlegen sein mussten. Die Erklä-
rungsversuche für die übergeordneten Mächte oder gar die Kontaktaufnahme mit 
diesen Gewalten konnten mit rationalen Begriffen nicht bewerkstelligt werden, son-
dern nur mit Ausdrucksformen, die über dem Rationalen angesiedelt waren (der Be-
griff des Irrationalen soll hier bewusst vermieden werden). 
Sehr vereinfacht ausgedrückt, führte die Frage nach dem „Woher kommen wir?“ zu 
den Ursprüngen der Schöpfung, die Frage nach dem „Wohin gehen wir?“ zu escha-
tologischen Spekulationen über ein mögliches Leben nach dem Tod. Die Frage 
schließlich, „was zu tun sei“, mündete in ethische Festlegungen für den Umgang mit 
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jenen unerklärlichen Schöpfungsmächten und für die Regelung des Umgangs der 
Menschen untereinander und mit der sie umgebenden Natur. 
Das sprachliche Festhalten des Unfassbaren erfolgte in den Mythen, die Begegnung 
mit dem Unfassbaren führte zu Ritualen und Kulten und die materielle Fixierung des 
Unfassbaren ließ im weitesten Sinn all das entstehen, was wir heute unter dem Be-
griff „Bildende Kunst“ einordnen. 
 Bei den Verhältnisbestimmungen von Religion und Kunst um 1900 fällt auf, 
dass damals nicht selten vom religiösen Ursprung der Kunst die Rede war. So konn-
te man etwa lesen, dass „das religiöse Gefühl …. den Kunsttrieb ausgebildet“ habe. 
Der Grund dafür bestehe darin, dass die Kunst das der Religion kongeniale Darstel-
lungsmittel sei, denn religiöse Inhalte könnten nur in Bildern und Symbolen ausge-
drückt werden. Nicht nur von der Kunst, auch von der gesamten Kultur wird ein reli-
giöser Ursprung behauptet. Zahlreiche Autoren um die Wende vom 19. zum 20. 
Jahrhundert waren der Auffassung, dass sich die moderne Kultur zwar in autonome 
Bereiche differenziert habe, dass sie aber allesamt in der Religion wurzelten.6 
 Der Kunsthistoriker Gustav Friedrich Hartlaub (1884 - 1963) definierte die Be-
griffe von Religion und Kunst und ihr Verhältnis zueinander in seinem Buch „Kunst 
und Religion“ von 1919 ausführlich. Am Beginn seines ersten Kapitels führte er aus: 
„Religion ist uns Wiederverbindung der fühlenden, denkenden, wollenden Men-
schenseele mit dem übersinnlichen Urgrunde, den sie als ihre Heimat und dessen 
Mittelpunkt sie als das individuelle Wesen Gottes (und der Götter) erkennt. Aus die-
sem Verbundensein ergibt sich die verpflichtende, religiös sittliche Willensbestim-
mung der Menschen in ihrem Verhältnis zueinander und zu Gott. 
Kunst ist schöpferische Tätigkeit des Menschen zur Hervorbringung sinnfälliger 
Symbole und Gefühle, die durch äußere oder innere Eindrücke und Vorstellungen in 
seiner Seele hervorgerufen werden, gestaltet innerhalb gewisser ewig gültiger Ge-
setze künstlerischer Formung, ewig gültiger Ansprüche des menschlichen Gefühles, 
die man mit dem althergebrachten Begrifft als die Normen der Schönheit bezeichnen 
kann. 
Ein Kunstwerk ist also religiös, wenn die von ihm ausgedrückten Gefühle es sind, 
d.h. wenn sie in einer Verknüpfung mit Vorstellungen religiöser Natur stehen. Es ist 
religiös, wenn das Kunstwerk die Empfindungen ausdrückt, welche der reine Gedan-
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ke an Gott und das Heilige erweckt, Empfindungen des Verklärtseins und der Selig-
keit, Gefühle der Kontemplation und Versenkung, der Andacht, des frommen Gebe-
tes. Es ist auch religiös, wenn es Gefühle leidenschaftlichen Ringens mit und um 
Gott, Ekstase, Verzückung, Raserei versinnlicht, religiös, wenn es die Empfindungen 
der Reue und Buße, der Pein und Zerknirschung, Angst und Not der Seele vor Gott 
anschaulich werden lässt, religiös im Ausdruck von allem, was die Seele fühlt, wenn 
sie des Göttlichen inne wird oder nach ihm verlangt.“7 
Das Verhältnis von Kunst und Religion wird auch in den philosophischen Schriften 
von Georg Wilhelm Friedrich Hegel (1770 - 1831) thematisiert. In seiner „Enzyclo-
pädie der philosophischen Wissenschaften“ spricht er von der Selbstverwirklichung 
der Idee des absoluten Geistes, der sich in der „Kunst anschaut“, in der „Religion 
vorstellt“ und in der „Philosophie selbst begreift“.8 Das heißt, der absolute Geist er-
kennt sich selbst als das absolute Subjekt in drei Stufen: Diese Selbsterkenntnis er-
folgt in der Kunst in der Weise der Anschauung, in der Religion in der Weise der Vor-
stellung und in der Philosophie in der Weise des absoluten Begriffs. Die ersten bei-
den Stufen (Kunst und Religion) sind nach Hegel noch unvollkommen, die dritte Stu-
fe (Philosophie) aber hat die Vollkommenheit erreicht. 
Jenseits dieser philosophischen Einordnung ist Religion ganz allgemein auch ein so-
ziales Phänomen, d.h. erst über gemeinsame Glaubensinhalte und Riten konsti-
tuieren sich soziale Gruppen als Religionsgemeinschaften. Wenn diese Gemein-
schaften ihre Glaubenswahrheiten mit bildlichen Mitteln zum Ausdruck bringen oder 
auch nur deren Darstellungsmöglichkeiten thematisieren, können solcherart künst-
lerische wie reflexive Erzeugnisse zum Untersuchungsgegenstand der Kunstge-
schichte werden. 
So beschäftigt sich die Kunstgeschichte beispielsweise mit theoretischen Erklärungs-
modellen für religiöse Kunst, mit der Darstellung religiöser Inhalte (Personen, Wesen, 
Erzählungen oder abstrakter Sachverhalte) im Hinblick auf deren Form, Erscheinung 
und Wirkung nach ästhetischen wie funktionalen Gesichtspunkten, im Weiteren auch 
mit den Stätten religiöser Handlungen.9 
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Zwischen Religion und Kultur herrscht stets eine Wechselwirkung. Der Schweizer 
Kultur- und Kunsthistoriker Jacob Burckhardt (1818 - 1897) hat diese Wechselbezie-
hung in seiner Lehre von den „drei Potenzen“ (Staat, Religion, Kultur) an vielen Bei-
spielen erläutert und verdeutlicht. Religion kann Kultur hervorbringen, sie ist, nach 
Burckhardts Formulierung, „eine Vorbedingung jeder Kultur, d ie den Namen ver-
dient“. Religionen haben „hohe Ansprüche … auf die Mutterschaft über die Kulturen“. 
Umgekehrt kann „eine gegebene Religion auch durch Einwirkung der Kultur verschie-
dener Völker und Zeiten wesentlich verändert oder doch gefärbt werden; ja mit der 
Zeit erhebt sich aus der Mitte der Kultur eine Kritik an der Religion“. Insbesondere die 
Kunst, so Burckhardt, ist „eine wundersam zudringliche Verbündete der Religion und 
lässt sich unter den befremdlichsten Umständen nicht aus dem Tempel weisen …“. 
„Aber die Religionen irren sich sehr, wenn sie glauben, dass die Kunst bei ihnen ein-
fach nach Brote gehe“. Besteht also kein Zweifel am engen Wechselverhältnis von 
Religion und Kultur, so hat dies auch Folgen für den Umgang der Kirchen mit den 
Künsten, die im 19. Jahrhundert bis weit ins 20. Jahrhundert hinein zu vielen Belas-
tungen und Blockaden des Gesprächs geführt haben, als sich die Auseinanderset-
zung zwischen „Religion“ und „Kultur“ antagonistisch-blockhaft vollzog und das Ver-
hältnis der Kirchen zu den Künsten von wechselseitiger Verneinung und Verweige-
rung gekennzeichnet war.10 
 
2.2 Die ersten Tendenzen einer Trennung der bildenden Kunst 
 von der Religion im Zeitalter der Renaissance und des Barock 
Die Künstler der Renaissance versuchten erstmals, sich von den religiösen Vorgaben 
ihrer bisherigen Auftraggeber zu lösen. Ihre Werke strebten nach Selbstständigkeit. 
So malten sie erstmals Bilder, die nicht in unmittelbarem Zusammenhang mit der 
herrschenden Religion ihres Kulturraumes standen. Sie wandten sich wieder der An-
tike zu und wählten mythologische Erzählungen zum Inhalt ihrer Bilder. Ein weiteres 
Zeichen der Abwendung von den religiösen Bildinhalten kann in der Entstehung der 
autonomen Porträts gesehen werden, die in der Regel gar nichts mit Religion zu tun 
hatten. 
Zwar entstand in der Renaissance, vornehmlich in Italien, eine sogenannte „Genie - 
Kunst“. Aber auch diesen „Genies“ wie Donatello, Ghiberti, Michelangelo oder Raf-
fael südlich der Alpen und Dürer und seinen Zeitgenossen nördlich der Alpen gelang 
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es nicht, sich von der religiösen Kunst ihrer Zeit zu lösen, einerseits, weil sie ihre Auf-
traggeber nicht verlieren wollten, andererseits, weil sie geistig nicht in der Lage wa-
ren, sich einem vollkommen neuen Kunstsujet jenseits des Religiösen zuzuwenden. 
Eine ernst zu nehmende Irritation entstand durch die Reformation.  
Der vordergründige Anlass für die Reformation war der Skandal um die kriminellen 
Machenschaften der Würdenträger im Zusammenhang mit dem Ablasshandel der 
katholischen Kirche im Besonderen und um den verachtenswerten Lebensstil eben 
dieser kirchlichen Führungsschicht im Allgemeinen. Luther und seine Mitstreiter zo-
gen daraus den Schluss, dass das Erkaufen eines Platzes im Himmel nach dem Tod 
durch gute Werke auf Erden ein Trugschluss sei, der nur die Kassen der mäch-tigen 
Betrüger fülle. Die Seligkeit könne ausschließlich durch die Gnade Gottes erworben 
werden. 
Auf diese apodiktische Festlegung reagierte die angegriffene katholische Kirche mit 
einer gegensätzlichen Argumentation, und zwar: Die Heiligen der vergangenen 1500 
Jahre Kirchengeschichte haben ihre Ehre der Altäre gerade durch ihre guten Werke 
erworben. Dies galt vor allem für die Märtyrer, denn - so lautete die katho-lische Ar-
gumentation - kein Mensch könne eine größeres „Gutes Werk“ vollbringen als die 
Hingabe des eigenen Lebens für das Bekenntnis zum und den Glauben an den Erlö-
ser Jesus Christus, den Sohn Gottes. 
Die Argumentationen der Reformatoren um Luther führten kunstgeschichtlich zu ei-
ner religiösen Malerei, welche die sogenannte „Rechtfertigungslehre“ darzustellen 
hatte. 
Nach dieser Lehre könne der gläubige Mensch seine Seligkeit nur durch die glauben-
de Annahme der Verkündigung („sola fide“) erlangen. In diesem Zusammenhang 
zählten für Luther die Bilder theologisch zu den Mitteldingen des Glaubens, die we-
der geboten noch verboten waren. Je nachdem, ob das Bild in den Kontext des Un-
glaubens oder des Glaubens trat, änderte sich sein Stellenwert. In seinen Invocavit-
Predigten von 1522 sagte Luther: „Wir müssen dabei bleiben, dass die Bilder weder 
das eine noch das andere, weder gut noch böse sind, sondern man lasse es frei 
sein, sie zu haben oder nicht zu haben. Nur soll man nicht den Gauben oder Wahn 
hegen, dass wir mit unserem Bilderstiften Gott einen Dienst oder Wohlgefallen tun 
würden.“ 11 
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Die ideologische Gegenposition zu der Auffassung der neuen Glaubensrichtung der 
Protestanten vertrat die katholische Kirche in den Beschlüssen des Tridentinischen 
Konzils (1545 - 1563), in denen sie unter vielem anderen die Werkgerechtigkeit, also 
die Rechtmäßigkeit der „guten Werke“ für die Erlangung des Himmelreiches, vertei-
digte. 
In der 25. Sitzung des Konzils von Trient am 3. Dezember 1563 wurde festgelegt: 
„Die Bilder Christi, der jungfräulichen Gottesgebärerin und anderer Heiliger sollen in 
den Kirchen (...) beibehalten und ihnen die schuldige Ehre und Verehrung erwiesen 
werden. Aber das geschehe nicht deswegen, weil man in ihnen eine göttliche Eigen-
schaft oder Kraft sieht, derentwegen sie verehrt werden. Auch soll man in sie selber 
kein Vertrauen setzen, wie einst bei den Heiden, die ihre Zuversicht auf Idole richte-
ten. (...) So wird aus allen heiligen Bildern eine reiche Frucht erwachsen. Sie können 
das Volk an die Wohltaten und Geschenke mahnen, die ihm von Christus gewährt 
wurden, und den Gläubigen die Wunder Gottes und die heilbringenden Beispiele vor 
Augen führen, die in den Heiligen wirksam wurden, so dass sie Gott für jene danken 
und ihr Leben und ihre Sitten auf die Nachahmung der Heiligen richten. (...) Aller 
Aberglaube möge in der Anrufung der Heiligen, der Verehrung der Reliquien und 
dem heiligen Gebrauch der Bilder beseitigt werden, jeder schändliche Gewinn elimi-
niert und endlich jeder mangelnde Anstand vermieden werden. Folglich soll man kei-
ne Bilder mehr mit verführerischer Schönheit malen. (...)“12 
 Mit diesem letzten Satz wird auf einen zentralen Begriff der Malerei der Re-
naissance hingewiesen: das Decorum. 
Es bezeichnet das „Angemessene“ und „Schickliche“, aber auch das „harmonisch 
Schöne, Wahre und Gute“ und ist eine der wirkungsmächtigen Kategorien in der Re-
flexion über die richtige Verwendung künstlerischer Mittel in Rhetorik, Dichtung und 
bildender Kunst. (...) In L. B. Albertis Malereitraktat (1435/36) wird das Decorum 
erstmals greifbar, ohne dass der Begriff explizite Verwendung findet. (...) 
In der Mitte des 16. Jahrhunderts erfährt das Decorum eine wesentliche Neubewer-
tung bei der Anbringung und Gestaltung religiöser Bilder. Den entscheidenden Ver-
such, das Decorum festen Regeln im Sinne eines strengen Moralkanons zu unter-
werfen, lieferte 1564 der Theologe G. A. Gilio. Unter dem Eindruck des Tridentiner 
Konzils wollte Gilio ein Regelwerk errichten, das Verstöße gegen die „verità dei sog-
getti“ (Wahrheit des Themas) im Bereich sakraler Malerei unterbindet. Gilio stieß sich 
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 Lange, Günter, Bilder zum Glauben, Christliche Kunst sehen und verstehen, München 2002, S. 347 u. 348 
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an der virtuosen Darstellung von Nacktheit im Kirchenraum, durch die zahlreiche 
Künstler gegen die Angemessenheit des Themas und die Würde des Ortes versto-
ßen hätten. (...) In der religiösen und höfischen Kunst des 17. und 18. Jahrhunderts 
blieb das „Decorum“ die entscheidende Maßgabe für die Wahl eines Themas oder 
einer künstlerischen Form. 13 
Aus all dem bisher Gesagten, die Reformation und die Folgezeit betreffend, geht 
hervor, dass wider Erwarten in beiden Konfessionen noch immer keine Trennung 
zwischen der Religion und der sie unterstützenden Malerei erfolgte, trotz vieler iko-
noklastischer Perversionen im Zusammenhang mit den Umwälzungen der Refor-
mation. Ganz im Gegenteil: 
Die in der historischen Phase der Reformation gefundenen Positionen der einzelnen 
Konfessionen gegenüber der Bilderfrage behielten ihre Gültigkeit weitgehend bis in 
das 20. Jahrhundert hinein. 
Zum Teil unter dem Einfluss der theologischen Diskussionen, zum Teil aus anderen 
Diskurstraditionen (vgl. Vorstellungen zum Verhältnis von Gott und Künstler) ent-
standen, begann die in der frühen Neuzeit sich ausbildende, bereits erwähnte, kunst-
theoretische Literatur, über das Bildprogramm ihrer Zeit hinaus, nun auch Über-
legungen zum Zusammenhang von Religion und Kunst in ihre jeweiligen Erklärungs-
modelle zu integrieren. Das Anfertigen von Kunst für religiöse Zwecke wurde ge-
meinhin als ehrenvolle Aufgabe und nobilitierende Tätigkeit für den Künstler betrach-
tet. Darüber hinaus entstand im Sinne der Vorstellung von der künstlerischen Indivi-
dualbegabung das Ideal des pictor bzw. artifex christianus, dessen fromme Lebens-
weise und / oder göttlicher Beistand seinem Werk religiöse Autorität verleihe. 14 
Das Verhältnis von Religion und Kunst blieb in den folgenden Jahrhunderten unver-
ändert. Gerade auf katholischer Seite schwang sich die religiöse Kunst der Gegen-
reformation zu Höchstleistungen auf, bis sich die Aufklärung durchsetzen konnte. 
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2.3. Der Zusammenbruch der religiösen (christlichen) Auftrags-Kunst 
 im Zeitalter der Aufklärung 
„Zu den Höchstleistungen der Barockmalerei gehören die mehr und mehr zunehmen-
den Verklärungen - trotz aller konkreter Leiblichkeit - der Himmelfahrts- Darstellun-
gen von Christus, Maria, den Aposteln und Heiligen in den Kuppeln und Decken ba-
rocker Kirchen. Dieses ‚In - den - Himmel - Fahren‘  barocker ‚Gottesgestalten‘ könn-
te allerdings mehr als nur ikonographische Bedeutung haben. Sie sind - meta-
phorisch ausgedrückt -  ‚in den Himmel gefahren‘ und damit verschwunden, denn am 
Ende des 18. Jahrhunderts hören sie auf, vollmächtig zu sein. Was danach kommt, 
ist Reprise, Schematismus und Krampf. ‚Die Kunst des 19. und 20. Jahrhunderts hat 
keine lebens- und geistkräftigen Gottesgestalten hervorgebracht, obgleich die Pro-
duktion christlicher - kultischer Bilder zahlenmäßig kaum abgenommen hat‘ “.15 
Auch wenn sich dieser Vergleich der religiösen Malerei des Barock mit der des 19. 
Jahrhunderts aufzudrängen scheint, so ist der Autor der vorgenannten Zeilen, Horst 
Schwebel, in seinem 2002 erschienenen Buch „Die Kunst und das Christentum“ mit 
diesem Verdikt über die religiöse Kunst des 19. und 20 Jahrhunderts wohl über das 
Ziel hinausgeschossen, denn es ist wirklich nicht alles, was nach dem Barock ent-
standen ist, „Reprise, Schematismus und Krampf“. Die nachfolgenden 150 Jahre ha-
ben durchaus lebens- und geistkräftige Gottesgestalten hervorgebracht. Seinen an-
schließenden Ausführungen zum Ende des Barock ist aber zuzustimmen: 
„Sieht man im Barock den entscheidenden Einschnitt innerhalb eines Kontinuums der 
abendländisch-christlichen Bildgeschichte, so ist geltend zu machen, dass bis zum 
Barock die christliche und die hohe Kunst noch eine Einheit waren. Bis zum Barock 
wird die christliche Bild- und Vorstellungswelt als gegeben hingenommen. Nach der 
Aufklärung und vollends nach der Französischen Revolution war diese Einheit zer-
brochen. Das Verhältnis von Christentum und Kunst musste neu begründet wer-
den.“16 
Der Grund hierfür ist der im 18. (teils schon im 17.) Jahrhundert aufgekommene Er-
kenntnisprozess, der unter dem Schlagwort „Aufklärung“ zu einem kulturgeschicht-
lichen Begriff geworden war, der sich auf die Befreiung von Traditionen, Institutio-
nen, Konventionen und Normen richtete, die nicht durch die reine Vernunft begründet 
werden können. Denn nur durch vernunftgemäß gewonnene Erkenntnisse sollte die 
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24 
Gesamtsituation des Menschen im Sinne des Fortschritts verändert werden. Diese 
gesamteuropäische, alle Lebensbereiche beeinflussende und zunehmend gesell-
schaftskritische Bewegung leitete den Prozess der sogenannten Säkularisierung der 
modernen Welt ein, in der nur noch die Grundüberzeugung von der Autonomie der 
menschlichen Vernunft gelten konnte. 
Die in der Renaissance und im Humanismus erfolgte Erschütterung der Macht und 
Autorität der durch die Reformation konfessionell gespaltenen Kirche war eine ent-
scheidende Voraussetzung zur Entwicklung der Aufklärungsbewegung. So wird im 
18. Jahrhundert der humanistische Rationalismus der Renaissance als notwendige 
Vorstufe der Aufklärung begriffen. 
Zwangsläufig fand dadurch eine Loslösung des Denkens aus den Bindungen der tra-
dierten, auf Offenbarungswahrheiten gegründeten christlichen Religion und Theolo-
gie statt. Ebenso trennte sich das neue Denken von dem christlichen, meta-
physischen Weltbild mit dessen Staats- und Gesellschaftsordnung. 
 Mit der Aufklärung beginnt die Verwissenschaftlichung des Daseins. 
 
2.4 Vorübergehende Orientierungslosigkeit im Bereich der religiösen Malerei 
 Nachdem die innige Verbindung zwischen religiöser Malerei und deren Auf-
traggebern durch die Aufklärung und die damit verbundenen politischen und gesell-
schaftlichen Umwälzungen unterbrochen war, breitete sich im Bereich der Kirchen 
eine gewisse Orientierungslosigkeit aus. Die Entfremdung von Kunst und Religion 
wurde zum Problem, das seit Anfang des 19. Jahrhunderts im abendländischen 
Christentum eskalierte. Es fühlte sich sowohl geistig als auch als Religion vom zeit-
genössischen Fortschrittsgeist und allen technischen Erneuerungen überfordert und 
es entfernte sich von diesen zusehends. 
Die Orientierungslosigkeit war aber nicht nur ein Problem der religiösen Kunst und 
ihrer Auftraggeber, sondern ein Problem der bildenden Kunst im Allgemeinen.  
Die bildende Kunst mündete in all ihren Gattungen im folgenden 19. Jahrhundert in 
einen Stilpluralismus, unter dem sie offensichtlich zu leiden schien. Aber trotz aller 
damit verbundenen Nachteile erhob sie sich bald wieder und erreichte abermals Hö-
hepunkte, trotz der differgierenden und mittlerweile scheinbar verloren gegangenen 
Orientierung. So gelangen auch und gerade der religiösen Malerei im 19. Jahrhun-
dert künstlerische Glanzleistungen, aber im Unterschied zu den vorangegangenen 
Epochen standen die Kirchen nicht mehr so sehr wie in früheren Zeiten als potente 
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Auftraggeber zur Verfügung. Es gelang der religiösen Malerei trotz allem, sich zu er-
neuern, und zwar weitgehend aus eigener Kraft, auch ohne oder zumindest mit we-
niger Unterstützung kirchlicher Mäzene. 
Dass die religiöse Malerei die von der Aufklärung verursachte Orientierungslosigkeit 
schneller überwand als die herrschenden Religionsgemeinschaften, ist ein Phäno-
men, das näher zu untersuchen ist. 
 Vorerst aber soll an dieser Stelle nochmals einiges über das Verhältnis von 
Kunst und Religion in der geistigen Umbruchzeit der Aufklärung gesagt werden. Um 
die Wende zum 19. Jahrhundert haben sich in Deutschland zwei alternative Religi-
onsbegriffe etabliert, für die paradigmatisch die Philosophien Immanuel Kants (1724 - 
1804) und Friedrich Schleiermachers (1768 - 1834) stehen. Für Kant war Religion die 
„Erkenntnis aller unserer Pflichten als göttliche Gebote. Religion wird somit zu einer 
Funktion der Moral.“ (...) Damit wurde der Religion in ihrer normativen Ausprägung 
(bzw. der Moral als eines säkularen Äquivalents zur Religion) eine gesellschaftliche 
Integrationsfunktion zugewiesen. In diesem Fall liegen Religion und Kunst weit aus-
einander. 
Der frühe Schleiermacher konzipiert Religion dagegen als „Sinn und Geschmack fürs 
Unendliche“. Hier birgt Religion ästhetische Potentiale und befindet sich somit in gro-
ßer Nähe zur Kunst. Aufgrund einer tiefen Formgleichheit, aus der heraus die Religi-
on als der Vorläufer der Kunst, die Kunst aber als Erregerin religiöser Stimmung auf-
tritt, kann die Kunst auch so häufig religiöse Motive verarbeiten. 
In dieser Perspektive lassen sich Kunst und Religion als die beiden „expressiven 
Weltformungen“ verstehen, die eine emphatische Individuierung ermöglichen, im Un-
terschied zu Wirtschaft, Politik und Wissenschaft. Aber auch wenn man Kunst und 
Religion in großer Nähe zueinander sieht, ist im Verhältnis beider Größen eine 
Asymmetrie festzustellen: Keine Religion verhält sich zur Kunst indifferent, Kunst 
aber ist nicht unbedingt auf eine Beziehung zum Religiösen angewiesen. Diese 
Asymmetrie resultiert nicht nur aus dem Prozess der Säkularisierung, sondern grün-
det auch systematisch darin, dass Religion in besonderer Weise auf sinnliche Wahr-
nehmung angewiesen ist, um Abwesendes, auf das sie verweist, sichtbar zu ma-
chen. 17  
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KAPITEL  3  Entwicklung der religiösen Malerei in Deutschland  
   im 19. Jahrhundert  
3.1 Der Neubeginn der religiösen (christlichen) Malerei 
 in Deutschland nach der Aufklärung 
Ab hier, also mit den kulturgeschichtlichen Irritationen und Veränderungen, be-
gannen die eigentlichen Probleme der „religiösen Malerei“, die in einem fortschrei-
tenden Entfremdungsprozess bis heute andauern. Sie eskalierten im Laufe des 19. 
Jahrhunderts, bis sie schließlich im frühen 20. Jahrhundert kulminierten. 
Deshalb soll ausführlich sowohl auf die Entwicklung der religiösen Malerei innerhalb 
der deutschen (und natürlich auch der europäischen) Kunst im Laufe des 19. Jahr-
hunderts eingegangen werden als auch auf die politischen, sozialen und kulturellen 
Entwicklungen der Kirchen im selben Zeitraum. 
Da die Aufklärung die reine Vernunft als vorrangigen Beweggrund aller kulturellen 
Entwicklung postulierte und zu installieren versuchte, wandelte sich im Bereich der 
bildenden Kunst und vor allem in der religiösen Malerei die Auftraggeberschaft. An 
Stelle der Kirchen traten nun Politiker, öffentliche Institutionen und auch Privatperso-
nen sowie die Künstler selbst als Auftraggeber auf. 
 So bestechend vielen Zeitgenossen die Postulierung der Vernunft als überge-
ordneter Motor allen politischen, sozialen und kulturellen Fortschritts erschien, lange 
hielt die Begeisterung nicht an, vor allem nicht in der bildenden Kunst und noch weni-
ger im Bereich der religiösen Malerei. 
 Junge Künstler waren es, die einen Neuanfang wagten oder sich am Anfang 
des 19. Jahrhunderts zu Künstler-Bünden zusammentaten, um eine neue, eigen-
ständige religiöse Malerei zu entwickeln, die all das Unsagbare und Letztgültige und 
Letzbedeutsame sichtbar machen sollte, das mit den Mitteln der „Nur-Vernunft“ eben 
nicht ausgedrückt werden kann. Sie verinnerlichten weniger die Religionsbegriffe 
Kants, als vielmehr die von Schleiermacher, der ja in seiner Religionsphilosophie ei-
ne große Nähe der Kunst zur Religion herstellte. 
 
3.2 Religiöse Malerei im frühen und mittleren 19. Jahrhundert 
Entgegen den geistigen Zeiterscheinungen im frühen 19. Jahrhundert unter den Be-
zeichnungen Idealismus und dessen Gegenpol, dem Materialismus, entwickelten 
sich neue religiöse Strömungen, auch in der bildenden Kunst. 
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Doch bevor diese Strömungen sich konkretisieren konnten, entstand, bedingt durch 
die Aufklärung, ein neuer Kunstbegriff. In der zweiten Hälfte des 18. Jahrhunderts 
übten in Frankreich die Literaten und Philosophen wie Denis Diderot (1713 - 1784) 
und Jean Jacques Rousseau (1712 - 1778) eine starke Kritik an der zeitgenössi-
schen Kunst, etwa eines Francois Boucher (1703 - 1770). In Deutschland argumen-
tierte Johann Joachim Winckelmann (1717 - 1768) in strikter Opposition zur Kunst 
des Rokoko für die Nachahmung der Werke der antiken Griechen mit seinem Leit-
satz von der „edlen Einfalt und stillen Größe“. Für ihn war die Kunst des Altertums 
überzeitlich; sie stellte geradezu den Endzweck der Kunst in absoluter Erkenntnis 
des Schönen dar. 
Darüber hinaus aber hatte für die Aufklärer die Kunst eine umfassende Bedeutung 
für die Erziehung des Menschen und sollte nach Goethe zuerst „bilden“, bevor sie 
schön sei. Darüber hinaus war sie für ihn nur dann wahr, wenn sie aus tiefer Empfin-
dung kam. Die Frage des Schönen sollte objektiv vom Kunstwerk selbst und subjek-
tiv vom Künstler und vom Betrachter beantwortet werden. Diese Betrachtungsweise 
führte zum Begriff des Volkstümlichen und somit zum „National-Charakter“ der Kunst.  
 Seit etwa 1680 entstand ein kunsttheoretischer Streit zwischen der Kunst der 
Antike, die für die „absolute Schönheit“ stand, und der damaligen „modernen“ Kunst, 
die für sich einen eigenen Maßstab nach der „relativen Schönheit“ zu fordern be-
gann. Goethe sah darin ein Geheimnis, denn bis in seine Zeit lag das Grundprinzip 
der Kunst in der Mimesis der Natur. Er betonte zwar für die Ausbildung der Künstler 
tief gehende Kenntnisse der Natur, um dann sogleich zu fordern, dass der Künstler 
über die einfache Nachahmung der Natur hinausgehen müsse: „Indem der Künstler 
irgendeinen Gegenstand der Natur ergreift, so gehört dieser schon nicht mehr der 
Natur an. Ja man kann sagen, dass der Künstler ihn in diesem Augenblick erschaffe, 
indem er ihm das Bedeutende, Charakteristische, Interessante abgewinnt, oder viel-
mehr erst den höheren Wert hineinlegt.“18 
Somit begann die Kunst, über die Natur hinauszuwachsen. Denn die Schönheit der 
Kunst lag nun nicht mehr nur in der Nachahmung, sondern in der Sichtbarmachung 
der inneren Vollkommenheit der Natur.  
Diese Auffassung wurde grundlegend für die nächste Generation. Treibende Kraft für 
jenes Denken war der Professor für Altertumskunde, Karl Philipp Moritz (1756 - 
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1793). Nach ihm musste das „Schöne“ nicht nur gedacht, sondern vor allem empfun-
den werden, denn die Empfindungskraft stand in Relation zu Tatkraft und Denkkraft.  
So war der Aufsatz von K. Ph. Moritz „Über die bildende Nachahmung des Schönen“ 
von 1788 ein entscheidender Schritt zur Überwindung der Wirkungsästhetik der Auf-
klärung hin zur Autonomieästhetik. „Bei dem wahren Künstler muss das Kunstwerk, 
das er hervorbringen will, gleichsam erst in der Seele reif geworden sein. Ein Reich-
tum großer und edler Gedanken, die schon seine früheste Kindheit erzeugte, liegt in 
ihm da.“19 Weiterhin forderte K. Ph. Moritz in seiner programmatischen Schrift „Die 
Signatur des Schönen“ (1788), dass das „innere Wesen“ durch die äußere Form ent-
hüllt werde, welche die „innenwohnende Natur am deutlichsten durch ihre zarte 
Oberfläche schimmern“ lasse.20 
Je mehr man sich nämlich mit der Seele beschäftigte, umso mehr wurde die Kunst 
als „analogon rationis“ in Frage gestellt. Die Kunst sollte der Sichtbarmachung vom 
„Jenseits der Ratio“ dienen, denn das Verhältnis des Ganzen der Kunst und des 
Ganzen der Natur ist ein symbolisches und somit nur durch die Kunst selbst dar-
stellbar. Der Wahrheitsgehalt wurde somit unabhängig von der Rezeption des Be-
trachters. So entstand ein neuer Wahrheitsbegriff, der Grundlage für die Kunstpro-
duktion der ersten Jahrzehnte des 19. Jahrhunderts werden sollte. Schönheit und 
Wahrheit wurden somit identisch. Der Anspruch der Wahrheit in der Kunst ging über 
die Wahrheit in der Natur hinaus. Kunst war somit Erfassen und Wiedergabe des Me-
taphysischen. 
 
3.2.1  Der Künstlerbund der Lukasbrüder (Nazarener) 
 Aus der Romantik, also aus der Generation am Anfang des 19. Jahrhunderts, 
in der die moderne Kunst überhaupt wurzelt, ist auch der epochemachende Versuch 
einer Erneuerung der religiösen Malerei hervorgegangen. Das Nazarenertum der 
deutschen Klosterbrüder von San Isidoro bedeutete den gleichsam organisierten und 
systematischen Versuch, der neuen bürgerlich-christlichen Gesellschaft eine neue 
christlich-bürgerliche Kunst zu schaffen. In einer Zeit, die nicht mehr das „objektive“ 
religiöse Bewusstsein früherer Jahrhunderte besaß, gehörte dazu vor allem die Er-
neuerung des Religiösen Glaubens.21 
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 Am 10. Juli 1809 gründete in Wien eine Gruppe junger deutscher Künstler auf 
Initiative von Johann Friedrich Overbeck (1789 - 1869) und Friedrich Pforr (1788 - 
1812) eine Künstlervereinigung unter dem Namen „Lukasbund“, der sich als eine be-
sondere Richtung der Kunst der deutschen Romantik mehr oder weniger einfluss-
reich weiterentwickeln sollte. Zu seinen Gründungsmitgliedern gehörten auch J. Win-
tergerst (1781 - 1867), L. Vogel (1788 - 1879), J. K. Hottinger (1788 - 1828), und J. 
Sutter (1781 - 1866). 
Zeitgenossen nannten die Anhänger dieses ersten neuzeitlichen Künstlerbundes 
„Nazarener“. Der Name stammt von der durch Overbeck in Mode gekommenen lan-
gen Frisur, die nach Raffael-Bildnissen bereits im 17. Jahrhundert „alla nazarena“ 
genannt worden war. Die Nazarener bezeugten mit dieser auch äußerlichen Form 
der „imitatio Christi“ ihre religiöse Bindung und die Verehrung für frühmittelalterliche 
und altdeutsche Kunst. Zwar war der Name „Nazarener“ ursprünglich mehr abwer-
tend gemeint, ab der Mitte des 19.Jahrhunderts aber wurde er zu einem Begriff der 
Kunstgeschichtsschreibung. 
Die Lukasbrüder vertraten die These, dass die Kunst der Natur überlegen, dass die 
Antike nur eine Vorstufe des Christentums sei und dass die Vorbilder ihrer eigenen 
Kunst die sogenannten „Alten Meister“ seien. Sie sahen sich als Künstler einer „neu-
en Renaissance“, in der Landschafts- und Porträtbilder und vor allem religiöse Bilder 
die neuen Inhalte ihrer Malkunst sein sollten. 
Durchdrungen von dem Gegensatz der Religion und Kunst und vorab entschlossen, 
sich der religiösen Forderung bedingungslos zu unterwerfen, konnten die Nazarener 
den ihrem Gefühl entsprechenden Ausdruck nur in einer Form finden, welche dann 
doch hinter der Natur gleichsam zurückblieb.22 
Einer der Gründe für die Abkehr der Lukas-Brüder (der Nazarener) von der in ihrer 
Zeit vorherrschenden Kunst lag auch in der Ablehnung der „akademischen Kunst-
ausbildung“, die der klassizistischen Kunstauffassung von Johann Joachim Winckel-
mann (1717 - 1768) huldigte. Danach mussten die Kunstschüler der Akademien 
Gipsabgüsse antiker Figuren zeichnerisch kopieren in einem Maße, das sie nicht 
mehr als ertragbar empfanden. Ähnliche Erfahrungen machten auch nachfolgende 
Malergenerationen und sie reagierten entsprechend, vor allem die Maler der klassi-
schen Moderne um die Wende zum 20. Jahrhundert. Wie diese vertraten schon die 
Lukasbrüder die Auffassung, dass das „sklavische Studium der antiken Kunst“ zu 
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nichts führe, es schaffe weder Kunst noch Künstler, denn wahre Kunst könne nur in 
„reinen Herzen“ entstehen.  
So schrieb Johann Friedrich Overbeck 1808 an seinen Vater: „Das sklavische Studi-
um auf den Akademien führt zu nichts. Wenn seit Raffaels Zeiten, wie man fast sa-
gen kann, kein Historienmaler mehr gewesen ist, der so das rechte gefunden hatte, 
so ist nichts Andres Schuld daran als die trefflichen Akademien. Man lernt einen vor-
trefflichen Faltenwurf malen, eine richtige Figur zeichnen, lernt Perspektive, Architek-
tur, kurz alles; und doch kommt kein Maler heraus. Eins fehlt in allen neueren Ge-
mälden, was aber vielleicht Nebensache sein mag – Herz, Seele, Empfindung! (…) 
Raffael, Leonardo da Vinci, Michel Angelo, Andrea del Sarto, Albrecht Dürer, Hol-
bein, haben keine Akademien, keine Gliedermänner, keine Gallerien, wonach sie 
hätten kopieren können, gehabt, und sind doch so groß geworden (…).“ 23 
Die Lukasbrüder lehnten also die Ausbildungspraktiken der Akademien ab und pro-
pagierten den „einzig wahren und neuen Weg“ zur Kunst in der Darstellung religiöser 
Themen und unter Zuhilfenahme herausragender Vorbilder wie etwa Raffael oder 
Michelangelo. 
Für die religiöse Bildproduktion galt die erbauliche Wirkung als höchstes didaktisches 
Ziel, da sie die persönliche Religiosität förderte. Die Funktion des Andachtsbildes, 
den Betrachter zu einer innigen Versenkung in das dargestellte Bildthema zu verlei-
ten, verband sich mit der erstrebten Vermittlung der religiösen Lehre. Die im festen 
Bildtypus angelegte Wirkungsintention führte zu einer grundsätzlichen Umformulie-
rung der religiösen Themen unter dem Aspekt der andachtsstiftenden Funktion.24 
 In der Gründungsphase des Lukasbundes, dessen Patron der Evangelist (und 
Marien-Maler) Lukas ist, fanden wöchentliche Treffen statt. Das bildliche Symbol ih-
rer Vereinigung stellt den heiligen Lukas unter einem Bogengewölbe sitzend dar. 
(Abb. 1) Die Buchstaben im Rundbogen bezeichnen die Initialen der Gründungsmit-
glieder, das „-W-“ oben im Zentrum ihr Ziel: die Wahrheit durch die Kunst zu verkün-
den. Wahrheit heißt hier eine Kunst zu gestalten, die sich nicht im seelenlosen 
Schein erschöpft, sondern der Verkündigung der Wahrheit Gottes gewidmet ist. Wie 
revolutionär diese Vereinigung konzipiert war, zeigt sich in dem Schwert, das Kamp-
feswillen verkündet, und in der Fackel, die die Kunst zum Infernal macht (links und 
rechts in den Bogenzwickeln). Ergänzt wurde diese Vignette durch den Ordensbrief, 
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auf dem ihre Ziele formuliert waren und der von jedem Mitglied mit Signet und Wahl-
spruch unterzeichnet wurde. (Abb. 2) 25 
Diese Mitglieder-Signets waren religiöse Embleme. So benutzte zum Beispiel Fried-
rich Pforr einen Totenschädel mit einem Kreuz auf der Stirn, Friedrich Overbeck ei-
nen Kelch und Peter Cornelius einen zur Sonne auffliegenden Adler. Diesen Emble-
men waren Sinnsprüche, gleichsam als Lebensparolen, angefügt So stand unter 
Pforrs Totenkopf mit Kreuz: 
   „Herrscht über alles die Liebe zu der wahrhaften 
  Schönheit, so ist das Gefühl eine Blüte, deren 
  Frucht im Paradies-Garten steht.“ 
Zu Overbecks Kelch gehörte der Spruch: 
 „Trachtet am ersten nach dem Reiche Gottes  
  und nach seiner Gerechtigkeit, so wird Euch solches 
  alles zufallen.“ 
Unter dem auffliegenden Adler von Cornelius war zu lesen: 
 „Sursum corda“ („Empor die Herzen“)  26 
Die künstlerischen Auffassungen der Lukasbrüder deckten sich auch mit den Vor-
stellungen der Autoren der zeitgleichen romantischen Literatur, wie zum Beispiel Wil-
helm Heinrich Wackenroders (1773 - 1798) in seinen „Herzensergießungen eines 
kunstliebenden Klosterbruders“ (1797), Ludwig Tiecks (1773 - 1853) „Franz Stern-
balds Wanderungen“ (1798) oder Friedrich Schlegels (1772 - 1829) Beiträgen zur 
Zeitschrift „Athenäum“.  
So manifestierten die „Herzensergießungen eines kunstliebenden Klosterbruders“ 
von W. H. Wackenroder den Bruch mit der rationalistischen Sichtweise des Künstlers 
in der Aufklärung. Hier wurde ein ganz anderes Bild entworfen, das in seinem be-
wusst betonten Irrationalismus „revolutionäre“ Züge trug. Wackenroder distanzierte 
sich entschieden von der Rolle des Künstlers, der in weltlichen Diensten steht und 
dessen Kunst nur attributive, vorwiegend schmückende Funktion hat und damit ei-
nem Ziel unterstellt ist, das außerhalb seines Einflussbereiches liegt.27 
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In seinem fragmentarisch gebliebenen Roman „Franz Sternbalds Wanderungen“, der 
1798 – den „Kunstjüngern zugeeignet“ – erschien, vertiefte Ludwig Tieck den Ge-
danken, den Wackenroder in dem Bild der beiden Sprachen des Göttlichen darstell-
te: Der Künstler vermag aufgrund seiner Fähigkeit zu gestalten, das Unsichtbare 
sichtbar zu machen. Darin liegt seine Verpflichtung, nicht in einer Zweckbestimmung, 
die messbar ist. Wörtlich schieb Tieck im zweiten Kapitel seines Ersten Buches von 
„Franz Sternbalds Wanderungen“: „Das menschliche Auge und Herz findet ein Wohl-
gefallen daran, die Bibel wird durch Gemälde verherrlicht, die Religion unterstützt, 
was will man von dieser edlen Kunst mehr verlangen?“28 
Die Gedanken, die Wackenroder und Tieck in narrative Form fassten, legte der Phi-
losoph Friedrich Schlegel (1772 – 1829) in theoretischen Äußerungen nieder. Die 
Schriften „Die Fragmente“ (erschienen im zweiten Heft der Zeitschrift „Athenaeum“) 
und „Die Ideen“ (ca. zwei Jahre später entstanden und im fünften Heft veröffentlicht) 
wiesen dem Künstler eine Rolle zu, die der des Priesters gleicht. (…) Auch bei Schle-
gel war der Künstler der Eingeweihte, der in enger Verbindung zu dem Bereich des 
Sakralen steht und damit durch seine Kunst die Wahrheit – und das heißt die göttli-
che Wahrheit – verkünden kann. (…) Die Grundvoraussetzung für dieses Mittlerda-
sein, das keine andere Bestimmung neben sich zulässt, ist auch hier das sittliche 
Dasein und vor allem der Enthusiasmus.29 
Für die Dichter und ihre malenden Zeitgenossen war die Kunst in erster Linie eine 
Sache der Empfindung. Somit kam der Verlust der Empfindung - etwa durch die 
Überbetonung der Vernunft in der Aufklärungsbewegung - einem Verlust des Para-
dieses gleich. Und dieser Verlust könne nur durch die Kunst überwunden werden. 
Die Künstler der Lukasbruderschaft, wie auch die Dichter der Romantik, lehnten die 
Einbeziehung der Vernunft in ihre Arbeit keineswegs ab, nur aber ihre Überbetonung. 
Die Kunst konnte durchaus als eine Vereinigung von Gemüt und Verstand gesehen 
werden und so stand der Festigung des Empfindens durch Nachdenken nichts im 
Weg. 
Es war nach Friedrich Pforr die Reaktivierung mittelalterlicher Kunst für den Aufbau 
einer modernen Kulturentwicklung nur auf rationalem Weg lösbar. Sein Aufsatz von 
1810 „Über die Frage, ob es notwendig sei, das Gefühl des Künstlers durch die Ver-
nunft zu befestigen“ konstatierte den ‚sentimentalischen‘ Zugang moderner Kunst zu 
vergangenen Kulturepochen. Nach Pforr ist die unverdorbene, reine ‚Naivität‘ der 
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frühen christlichen Kunst durch die fortschreitende Weltgeschichte überrollt und be-
graben worden, wie auch der notwendige Nährboden für wahrhaftiges künstlerisches 
Schaffen vom gesellschaftspolitischen Wandel zerstört worden ist.30 
Ab 1810 schon übersiedelten die Gründungsmitglieder des Lukasbundes nach Rom, 
nicht ohne zuvor in Urbino dem Geburtshaus Raffaels ihre Aufwartung gemacht zu 
haben. In Rom stießen weitere Gleichgesinnte zu ihnen, wie Peter Cornelius (1783 –  
1867), Wilhelm von Schadow (1788 - 1862), Julius Schnorr von Carolsfeld (1794 - 
1872), Ferdinand Olivier (1785 - 1841) und andere. 
Gründe für die Auswanderung waren die mangelnde Resonanz auf ihre Ideen in der 
Heimat, die schlechte wirtschaftliche Situation und die militärisch bedingten Unruhen 
der napoleonischen Kriege. In Rom organisierten sich die Künstler in klosterähnli-
chen Gemeinschaften im ehemaligen Franziskanerkloster San Isidoro. Dort entwi-
ckelte sich eine quasi klösterliche Lebensgemeinschaft: Jeder hatte seine Zelle, man 
nahm gemeinsam die Mahlzeiten ein, und manch weitere Lebensform war dem klös-
terlichen Leben nachgebildet.31 
Erst mit dieser Übersiedlung nach Rom setzte die eigentliche Geschichte der Naza-
rener ein. Hier in San Isidoro fanden sich alle Freunde und Gleichgesinnten zusam-
men, ob sie nun dort wohnten oder nicht.32 
Lange Zeit entwickelten sie den Bildtypus des privaten Andachtsbildes als religiöse 
Aufgabe ihrer Kunst, wobei sie, im Gegensatz zu den barocken Kirchenmalern, auf 
eine dramatische Lichtführung verzichteten. Die dargestellten Figuren fassten sie mit 
den zeichnerischen Elementen scharfer Konturen ein, innerhalb derer sie eine groß-
flächige Kolorierung mit Lokalfarben bevorzugten. Zwar kopierten sie nicht ihre Vor-
bilder aus der italienischen Renaissance-Malerei, aber sie verwendeten reichlich de-
ren Bildzitate, obwohl sie das Virtuosentum der Renaissance als frivol und eitel ab-
lehnten. Denn im Gegensatz zu ihren Vorbildern sollte der Künstler ganz im Dienst 
des meist religiösen Themas stehen, nicht umgekehrt. (Abb. 3) 
Die Orientierung der religiösen Historienmalerei der Lukasbrüder am Typus des An-
dachtsbildes diente also zur ästhetischen Festschreibung der christlichen Heilsbot-
schaft. Denn nach nazarenischer Kunsttheorie vermittelt sich der geistige Bildgehalt 
über die emotionale Wirkung, die im Betrachter ausgelöst wird. Die Funktion des An-
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dachtsbildes, den Betrachter zu inniger Versenkung in das dargestellte Bildthema 
anzuregen, verband sich mit der erstrebten Vermittlung der religiösen Lehre. Die im 
festen Bildtypus angelegte Wirkungsintention führte zu einer grundsätzlichen Umfor-
mulierung der religiösen Themen unter dem Aspekt der andachtsstiftenden Funkti-
on.33 
Vor diesem Hintergrund galt die Autonomie der Kunst als Irrweg. Denn das Ziel war 
die Erzeugung von Nachdenklichkeit und so entstand für das „Andachtsbild“ der 
neue Begriff des „Erbauungsbildes“. Dieses sollte zu frommen Überlegungen anre-
gen. Sein Ziel war die Versenkung in fromme Gedanken, im Gegensatz zum Selbst-
zweck der zeitgleichen Historienmalerei. Für Friedrich Overbeck und seine Mitbrüder 
sollte die Kunst als eine Vermittlerin überzeitlicher Wahrheiten ganz im Dienst der 
Religion stehen. Dieser sehr hohe Anspruch der Kunst der Nazarener verflachte al-
lerdings schon bald. 
Denn die offenbare Schattenseite ihrer „Revolution“ war, dass ihre jugendfrische 
Empörung bald wieder in die altgewohnten Bahnen des Eklektizismus und des Aka-
demischen einlenkte. Sie gaben der Kunst zwar ihre Würde, ihren echten Idealismus 
und eine fast mystische Werkgemeinschaft wieder, aber sie taten dies auf Grund ei-
ner Jahrhunderte alten und „nichtdeutschen“ Form: und so musste die Nazarener-
kunst, je mehr sie anerkannt wurde und wieder in akademische Stellen eindrang 
(was schon um 1820 begann) und je mehr die Produktion ihrer Kunstwerke und der 
ihrer Schüler anschwoll, am Ende zur Verknöcherung führen.34  
Damit erhebt sich die Frage nach den durch die Aufklärung weitgehend abgebroche- 
nen Verbindungen zu den ehemaligen Auftraggebern religiöser Kunst. 
Aus den literarischen und anderen frühromantischen Impulsen entnahmen die Lukas-
brüder ein religiös motiviertes Erneuerungsideal für Kunst, Religion und Gesellschaft, 
so dass eine Reihe von Werken als Zukunftsentwurf zu verstehen ist. Einer progres-
siven Phase bis ungefähr 1820 folgte dann aber eine Entwicklung, in der die Ideale 
und die Darstellungsweisen an die Vorstellungen der Auftraggeber angepasst wur-
den. Diese waren in Bayern und in den preußischen Rheinlanden sowohl mit den 
Ambitionen der Monarchen als auch mit den Bestrebungen der gegenrevolutionär 
gesinnten Kirchen verknüpft. Leider wurde dadurch der frühnazarenische Impuls der 
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Lukasbrüder in eine restaurative Richtung gedrängt, der sich besonders in der Mo-
numentalkunst (Altarbilder und Wandgemälde in Kirchen) ausdrückte. 
Hierzu äußerte sich 1919 der deutsche Kunsthistoriker Gustav Friedrich Hartlaub: 
„Die oft ganz zahme, säuerliche Süße der religiösen Versuche der Nazarener und 
ihrer Epigonen erklärt sich aus dem Geist des ‚gebildeten‘ vormärzlichen Bürgertums, 
dem der Maler nach seinem praktischen Beruf weit näher stand als der Dichter, und 
aus seinem bald nur noch schwärmerischen, nicht mehr schöpferischen Verhältnis 
zur Religion als dem ‚Väter-‚ und ‚Kinderglauben‘. Es ist der rechte Ausdruck des et-
was äußerlichen, bescheiden-pietistischen ‚Innigkeits‘- und Andachtideals in der 
neuen bürgerlichen ‚Frömmigkeit‘, der das Salz großer übersinnlicher Erregung fehlt. 
Beschränkte sich so die Gefühlssymbolik der nazarenischen Formmittel durchschnitt-
lich auf ganz wenige eintönige Empfindungen, ihr Schönheitsideal auf eine mark- und 
geschlechtslose Typik, so waren die gedanklichen Bedeutungsinhalte, mit denen ein 
Cornelius oder seine Nachfolger die leeren Umrisse der großen Kartons belasteten, 
umso gewaltiger. Nur wo man der philosophischen Belastung auswich und sich auf 
das Lyrisch-Religiöse beschränkte, in bescheideneren Arbeiten meist zeichnerischer 
oder graphischer Natur, gelang der asketischen Manier Overbecks, des jungen 
Schnorr, der Veit, Glink, Pforr, ja selbst noch den Nachzüglern wie dem trefflichen 
Führich und Steinle bisweilen die gnadenhafte Erfüllung ihres Kunstideals: es sind 
darunter Werke von einer kaum sagbaren sphärenhaften Reinheit, weihevollen An-
dacht und Lieblichkeit des Klanges, gegen welche selbst die Gotik fast weltlich er-
scheint“.35 
In diesem Zusammenhang muss auch auf eine negative Erscheinung dieser Kunst-
entwicklung hingewiesen werden: Ab der Mitte des Jahrhunderts ermöglichten neue 
technische Erfindungen eine millionenfache Reproduktion der Kunstwerke der Lu-
kasbrüder, ihrer Zeitgenossen und Nachfolger, was in zunehmendem Maß zu einem 
Absturz ins Triviale führte und letzten Endes zur Entstehung des „religiösen Kit-
sches“. Dieses Thema – im Laufe der Arbeit wird ihm ein eigenes Kapitel gewidmet – 
ist zweischneidig, denn der Begriff „Kitsch“ ist in keine objektive Kategorie einzuord-
nen, da er eigentlich nur eine Wertung darstellt, über die letztendlich kein allgemeiner 
Konsens herbeizuführen ist. 
Einerlei, welche Meinungen Kunstexperten über die Nazarener verbreiten, eines ist 
unstrittig: Die Kunst der Nazarener war ungemein erfolgreich. Ihre Bildvorstellungen 
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sind Synonyme christlicher Kunst des 19. Jahrhunderts und noch des 20. Jahrhun-
derts bis hin zum Ersten Weltkrieg und sogar noch darüber hinaus. Das gilt für den 
blondgelockten Christus mit geteiltem Bart und weichen Gesichtszügen ebenso wie 
für den Typus der Jünger und die Raffael nachempfundenen sanften Madonnen. Of-
fenbar hatten die Nazarener, deren Bilder der religiösen Sehnsucht ziemlich genau 
entsprachen, einen Nerv der Zeit getroffen. Ihr Wirken reichte weit über Rom hinaus.  
Anhänger dieser Schule wirkten als Lehrer an den Akademien in München, Düssel-
dorf, Frankfurt und Dresden. Je weiter das Jahrhundert fortschritt, umso mehr wuchs 
ihr Einfluss auf die Ausgestaltung von Kirchen. Es gab Nazarener und deren Nach-
folger in Italien ebenso wie in Deutschland, England und Frankreich. Das Nazarener-
tum gelangte bis nach Skandinavien, in die USA und über die Missionsgesellschaften 
auch in andere Erdteile. 
Trotz ihrer massenhaften Verbreitung spielten die Nazarener zwar für die religiöse 
Kunst eine gewisse Rolle, keinesfalls aber für die Entwicklung der allgemeinen Kunst 
des ausgehenden 19. und des beginnenden 20. Jahrhunderts, also für die Moderne. 
Das viel beklagte Auseinanderfallen der allgemeinen Kunstentwicklung und einer 
davon unabhängigen, geringer eingestuften Kirchenkunst reicht also bis in die Zeit 
der Nazarener zurück.36 
So ist es zu bedauern, dass die Bilder dieser in artifizieller Hinsicht oft so begnadeten 
Künstler - als Zeichner sind sie unübertroffen - die religiöse Malerei bis ins 20. Jahr-
hundert hinein zwar beeinflussen konnten, für die Entwicklung der Malerei der soge-
nannten Moderne, auch wenn diese sich mit religiösen Themen beschäftigte, aber 
keinerlei Bedeutung hatte. 
Hier bereits beginnen sich die Probleme der „religiösen Malerei“ in der deutschen 
Kunst des frühen 20. Jahrhunderts zu konkretisieren. 
 
3.2.2  England: Die Präraffaeliten 
Der Vollständigkeit halber muss im Zusammenhang mit der Malerbewegung der Na-
zarener auch die Künstlervereinigung der sogenannten Präraffaeliten erwähnt wer-
den, auch wenn es sich hierbei einerseits nicht um deutsche Kunst und andererseits 
um eine Entwicklung handelt, die um gut eine Generation nach den Lukasbrüdern 
entstanden ist. In ihrer Thematik und Kunstauffassung, weniger in der Art ihrer Dar-
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stellung, standen die Präraffaeliten den Nazarenern recht nahe. Sie sahen sich eben-
falls als Erneuerer christlicher Bildkunst. 
Diese Richtung der religiösen Malerei entstand um die Mitte des 19. Jahrhunderts in 
England zurzeit von Königin Viktoria (1819 – 1901 / Königin seit 1837) unter dem 
Namen „Pre-Raphaelite Brotherhood“, und sie blieb bis Ende des 19. Jahrhunderts 
bis zum Anfang des Symbolismus und Jugendstil wirksam. 
William Holman Hunt (1827 - 1910), Dante Gabriel Rosetti (1828 - 1882), der auch 
Dichter war, und John Everett Millais (1829 - 1896) waren die bedeutendsten Ver-
treter der von ihnen 1848 gegründeten Malergemeinschaft, die eine Erneuerung der 
Künste gegenüber der vorherrschenden Kunst des Viktorianischen Zeitalters am 
konsequentesten verfochten. Bald traten dieser Vereinigung noch zahlreiche andere 
zeitgenössische englische Künstler bei oder hielten zumindest engen Kontakt. 
Die Präraffaeliten stellten Erwägungen darüber an, was die Kunst eigentlich in die 
Sackgasse geführte habe. Sie wussten, dass die Akademien den Anspruch erhoben, 
die Tradition Raffaels zu vertreten, und sie meinten, dass durch die sklavische Nach-
ahmung dieses „Abgottes“ die Kunst auf Irrwege gelangt sei. Man müsse dort an-
knüpfen, wo er die Kunst verlassen hatte, d. h. bei den „primitiven Meistern“, die noch 
als Einzige das Lob Gottes im Sinn hatten. Man müsse zu dem „Zeitalter des Glau-
bens“ zurückkehren. So war ihr Name natürlich ein Programm.  
Kaum ein Bild dieser Künstlergruppe erhellt deren Anliegen im Bereich der religiösen 
Malerei deutlicher als Rossettis Darstellung der „Verkündigung Mariens“ mit dem Ti-
tel „Ecce Ancilla Domini“ („Siehe, ich bin die Magd des Herrn“). Es ist gewiss keine 
Nachahmung eines mittelalterlichen Bildes; denn im Mittelalter wurde diese Szene 
immer ganz anders dargestellt. Es ging dem Künstler eher darum, im Geist der mit-
telalterlichen Künstler zu arbeiten, sich zwar hingebungsvoll in den Bibeltext zu ver-
senken, sich aber auszudenken, wie es zuging, als der Engel bei Maria eintrat, um 
ihr die Schwangerschaft zu verkünden. (Abb. 4) Man sieht, wie sehr Rosetti in seiner 
neuen Auffassung nach Schlichtheit und poetischer Vertiefung strebte, und wie sehr 
es ihm darum zu tun war, das unglaubliche Erlebnis der Maria den Betrachtern nahe 
zu bringen.37 
Bereits ab den 1850er Jahren wuchs der Einfluss der Präraphaeliten auch auf dem 
Kontinent. Im Gegensatz zu den Nazarenern, von denen in England seinerzeit fast 
alles veröffentlicht worden war, haben sie ihre Reformen auch in gleicher Weise auf 
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Kunsthandwerk und Dichtung bezogen und nicht einseitig auf die Malerei, die sich, 
wie bei den Lukasbrüdern, an der Früh- und Hochrenaissancekunst und auch an der 
altniederländische Malerei orientierte. Ihre Bilder waren durchaus zeitkritisch, soweit 
sie die religiöse Thematik vermenschlichten. Durch die Themenwahl, durch die Ge-
staltung und Emotionalität förderten sie neuromantische Tendenzen. 
Obwohl manche ihrer Errungenschaften nicht folgenlos blieben, ist auch den Präraf-
faeliten, trotz ihres sozialutopischen Ansatzes, eine Erneuerung der religiösen Kunst 
nicht gelungen. Gleichwohl nahmen die Präraffeliten nicht nur den malerischen Rea-
lismus der zweiten Jahrhunderthälfte vorweg; auch ließ sich der Streit um Millais´ Bild 
„Christus im Haus seiner Eltern“ (Abb. 5) zugleich als ein Vorspiel des Streites um 
das „proletarische“ Christusbild Fritz von Uhdes lesen.38 
Man kann nicht darüber hinwegsehen, dass die langwährende Popularität mancher 
Bildprägungen der Präraffeliten oder zuvor der Nazarener beweist, dass auch die 
Kunst des 19. Jahrhunderts offensichtliche Aspekte der religiösen Vorstellungswelt 
ihrer Zeit zu artikulieren vermochte. Ungeachtet ihrer retrospektiven und historisti-
schen Formensprache kam diese Kunst nicht nur frommen Bedürfnissen entgegen, 
sie entwickelte sich als Teil des ästhetischen Diskurses ihrer Zeit und wurde vo-
rübergehend zu einer lebendigen christlichen Kunst. 39 
Trotz alledem konnten auch die Präraffaeliten keinen sichtbaren Beitrag zur Entwick-
lung der Malerei der sogenannten klassischen Moderne leisten, so dass das Ausei-
nandertriften der modernen und der religiösen Kunst sich fortsetzte und die damit 
verbundenen Probleme der religiösen Malerei im frühen 20. Jahrhundert weiter vor-
bereitete. 
 
3.2.3  Exemplarische Maler und Werke der Nazarener 
  (Overbeck, Cornelius, Carolsfeld) 
Um alles bisher Gesagte über die religiöse Malerei am Anfang des 19. Jahrhunderts 
zu verdeutlichen, sollen im Folgenden wichtige Vertreter des Lukasbundes und her-
ausragende Beispiele ihres Gesamtwerkes stichpunktartig vorgestellt werden.  
Johann Friedrich Overbeck (1789 - 1869) war 1809 in Wien Gründungsmitglied der 
Lukasbrüder, Peter Cornelius (1783 - 1867) und Julius Schnorr von Carolsfeld (1794 
- 1872) stießen später hinzu. 
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Schon ein Jahr nach der Gründung des neuen Künstlerbundes übersiedelte Johann 
Friedrich Overbeck mit seinem Freund Friedrich Pforr (1788 - 1812) am 15. Mai 1810 
nach Rom, das er bis zu seinem Tod nur noch drei Mal für kurze Zeit verließ. 1813 
konvertierte er zum katholischen Glauben.  
Den Weg nach Italien haben schon viele Künstler vor ihnen eingeschlagen: Dichter 
und Maler, reale Personen und literarische Figuren. Die Sehnsucht nach Italien ver-
band sie alle. Bereits in Wien hatten Overbeck und Pforr in der Galerie des Belvede-
re ein Schlüsselerlebnis: Ihre Sehweise hatte sich im Laufe ihres Freundschaftsbun-
des und unter dem Einfluss der literarischen Werke, die sie gemeinsam gelesen hat-
ten, geändert. Nun erschloss sich ihnen die Kunst der „Alten“, vor allem der „primiti-
ven“ Italiener, in ihrer „einfältigen Schönheit“.40 
Die bei Overbeck anfänglich vorherrschenden humanen Tendenzen konnten sich nur 
in Richtung auf Religiöses offenbaren. So gestaltete er dann seit den späten 1820er 
Jahren überhaupt keine profanen Themen mehr und isolierte damit bald die ganze 
Künstlergruppe ebenso sehr wie mit der damit verbundenen nationalen Geschichts-
seligkeit.41  
Sein Hauptwerk, „Der Triumph der Religion in den Künsten“ (1830 –1840) (Abb. 6), 
eine Synthese von Raffaels „Disputa“ und der „Schule von Athen“, kulminiert in der 
Darstellung von Künstlern bis zum 16. Jahrhundert (bis zu Dürer und Raffael), die als 
Exempla einer per se christlich verstandenen Kunst erscheinen. Dieses fast vier Mal 
vier Meter große Gemälde verherrlicht in zwei übereinander liegenden Zonen die 
Schule der christlichen Kunst, einer Kunst aus dem wahren Glauben. In der oberen 
Himmelszone thront die Madonna, umgeben von den Allegorien der Künste. In der 
unteren Erdenzone gruppieren sich um einen Brunnen in einer Aufstellung der soge-
nannten „sacra conversatione“ die Künstler, unter ihnen Raffael, Leonardo und Mi-
chelangelo sowie die Förderer der Künste wie Papst Gregor I. (geb. um 540 / 590 - 
604, Karl der Große (747 - 814) und Dante Alighieri (1265 - 1321).  
In diesem Werk Overbecks manifestiert sich am klarsten die didaktische Intention 
seiner Kunst. Jedes seiner Werke war konzipiert, auf die Menschen „heilsam“ zu wir-
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ken, hier nun bot dieser Auftrag die Möglichkeit, sein künstlerisches und pädagogi-
sches Programm festzuschreiben.42 
Das beherrschende Thema ist also die Orientierung der Kunst und der Künstler im 
Dienst der Religion als überzeitlicher Wahrheit: ein sehr hoher Anspruch, dessen 
Verwirklichung in der deutschen Kunst in der ersten Hälfte des 19. Jahrhunderts vor 
allem in der katholischen Kirche angestrebt wurde. 
Overbeck huldigte nicht der antiken Schönheit, sondern im Gegensatz dazu einer 
postulierten christlichen Schönheit als der wahren Erkenntnis des wirklich Guten und 
Schönen. Er verlor sich nicht im sinnlichen Reiz der Antike, sondern suchte den geis-
tigen Reiz in der „wahren Kunst im Dienste der (katholischen) Religion“. Er beein-
flusste weit über die Mitte des 19. Jahrhunderts hinaus vor allem die von der katholi-
schen Kirche geprägte, neureligiöse Kunst und wirkte mit seiner zeichnerischen 
Grundhaltung nachhaltig auf fast alle idealistischen Strömungen, wie etwa die Präraf-
faeliten, die Nabis und die Beuroner Schule in der zweiten Jahrhunderthälfte. 
Overbecks Leiden an seiner Zeit, die immer wieder erhobene Klage der Oberfläch-
lichkeit, das Gefühl des Verlustes aber mag der Punkt sein, der ihn wiederum mit der 
heutigen Zeit verbindet. Die Sehnsucht nach harmonischer Verbindung von Leben 
und Schaffen, die Overbeck zu leben versucht hat, kann vielleicht erklären, warum 
romantische Kunst heute im Bewusstsein des Publikums einen so hohen Stellenwert 
hat. Overbecks Werk ist Teil dieser romantischen Kunst.43 
 Im Gegensatz zu Overbeck und den anderen Mitgliedern der Bruderschaft 
bewegte sich Peter Cornelius (1783 - 1867), der 1811 ebenfalls nach Rom übersie-
delte und sich den Lukasbrüdern anschloss, vorerst in den überkommenen Bahnen 
des akademischen Klassizismus. Er entwickelte sich dabei zu einem der führenden 
Vertreter der nazarenischen Fresko- und Monumentalmalerei. Bald aber wandte er 
sich der Romantik zu, und zwar in einem eher nationalpatriotischen Sinn, wobei er 
sich anfangs an der sogenannten altdeutschen Malerei orientierte, sich dann aber an 
der Formenwelt der italienischen Renaissance eines Raffael und Michelangelo zu-
wandte. 
1814 formulierte Cornelius in einem Brief an den Publizisten Joseph Görres (1776 - 
1848) seine Vorstellung und die der Lukasbrüder, mittels der Belebung der Fresko-
malerei die deutsche Kunst im Sinne einer Einheit von Kunst und Nation zu erneu-
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ern. Es gelang ihm zwar, die Freskomalerei wieder durch Arbeiten für monarchische 
Auftraggeber, wie König Ludwig I. von Bayern (1786 - 1868), zu beleben. 
Die erstrebte gesellschaftliche Wirksamkeit der Kunst hing nach Peter Cornelius von 
der Tauglichkeit der Bildmedien ab. Folgerichtig bevorzugte er die Ausführung von 
Freskenprojekten, denn deren monumentale Wirkung zielte auf einen breiten Adres-
satenkreis. In Fehldeutung der italienischen Freskenzyklen von Giotto (1266 – 1337) 
bis Raffael (1483 – 1520) glaubte man, auf diesem Weg eine nationale Kunst für das 
Volk hervorbringen zu können, deren Aufgabe in der Bildung und Festigung eines 
christlich geprägten Nationalgeistes bestehen sollte.44  
Zwar war die Kunst der Nazarener nicht schlechthin mit religiöser Kunst gleichzuset-
zen, denn der Bereich der Historie spielte für diese Künstler immer eine große Rolle, 
doch das Verhältnis jener beiden Zweige zueinander ist hierarchisch. Der Religion zu 
dienen war das höherrangige Ziel. So war es für Cornelius die Erfüllung seiner Wün-
sche und Träume, als ihm in München die Gelegenheit geboten wurde, die von Fried-
rich Gärtner (1792 - 1847) geplante und gebaute Ludwigskirche auszumalen. Dieses 
Werk war vom Umfang und vom Anspruch her ein Hauptwerk der nazarenischen 
Kunst. (Abb. 7)  
So entstand in München für den Hochaltar der Ludwigskirche zwischen 1830 und 
1839 sein Hauptwerk, das monumentale „Jüngste Gericht“. Schon der von den zeit-
genössischen Kritikern bemühte Vergleich, mit dem Fresko Michelangelos in der Six-
tinischen Kapelle in Rom hier im Fresko von Cornelius nur ein Stück Rezeptionsge-
schichte der Renaissance zu sehen, erscheint nicht ganz richtig. Denn der Künstler 
hat nicht nur ikonographische Traditionen fortgesetzt.  
Das Grundproblem der romantischen Kunst war es nämlich, wie das Unendliche im 
Endlichen dargestellt, das Metaphysische im Kunstwerk sichtbar gemacht werden 
könne. Ein hoher Anspruch, der in Inhalt und Form realisiert werden musste. Mit den 
Fresken der Ludwigskirche hat Cornelius ein Werk geschaffen, das in engster Ver-
bindung mit der Philosophie Schellings und vor allem mit der damals aktuellsten Strö-
mung der katholischen Theologie, der sogenannten „Tübinger Schule“, stand. Diese 
hatte ihrerseits starke Impulse von der Philosophie des deutschen Idealismus in sich 
aufgenommen mit dem Ziel, auf der Basis des christlichen Glaubensbekenntnisses 
die Konfessionsgrenzen zu überwinden.  
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Künstlerisch realisierte Cornelius in den Fresken der Ludwigskirche seine Auffas-
sung einer „historisch-symbolischen“ Malerei, die, um das Transzendente erfahrbar 
zu machen, dem Betrachter die Fiktion von Gegenwärtigkeit verweigert. Damit stan-
den aber diese Fresken konträr zu den aktuellen Tendenzen der Historienmalerei, 
die mit immer perfekterer Wirklichkeitswiedergabe dem Betrachter die Illusion der 
Augenzeugenschaft gewähren wollte. 45 
Um die Bandbreite der religiösen Malerei in der ersten Hälfte des 19. Jahrhunderts, 
die von den Nazarenern ausging, zu ermessen, sei nochmals ein programmatisches 
Bild von Friedrich Overbeck vorgestellt, das einige Jahre vor den Ludwigskirchen-
Fresken entstanden ist, „Maria und Elisabeth mit Jesus und Johannes“ (Abb. 8). Im 
Aufbau dieses 1825 entstandenen Gemäldes erahnt man Overbecks Kenntnis von 
Werken Raffaels (Canigiani-Madonna und Madonna del Cardellino) und sein Einfüh-
len in Raffaels formales Denken.46  
Peter Cornelius seinerseits gehört nicht nur als religiöser Maler im 19. Jahrhundert zu 
den führenden Künstlern in Deutschland. Seine Abwendung vom akademischen 
Klassizismus wurde durch Friedrich Schlegels Kunstanschauungen und durch die 
Begegnung mit den Brüdern Boisserée (Sulpiz 1783 - 1854 und Melchior 1786 - 
1851) in die Wege geleitet, die als Wiederentdecker der mittelalterlichen Kunst gal-
ten, für König Ludwig I. von Bayern altdeutsche und niederländische Bilder für die 
Alte Pinakothek erwarben und sich für die Vollendung des Kölner Doms einsetzten. 
Der zum katholischen Glauben konvertierte Peter Cornelius plädierte für eine Rück-
kehr der national und lokal ausgerichteten Kunst zu einer religiösen Zweckbindung. 
Er verfolgte die Vorstellungen des Philosophen Johann Gottfried Herder (1744 - 
1802), wonach Nationen wie Individuen aufzufassen seien. Diese Ansichten führten 
zum Begriff des „Nationalcharakters“, der allmählich gewachsen und geformt worden 
ist und der durchaus auch entarten kann. Der individuelle Nationalcharakter als Ge-
genbegriff des überindividuellen „Ideals“ bringt zwangsläufig eine charakteristische 
Kunst hervor, gewissermaßen als „nationale Eigentümlichkeit“, im Gegensatz zur 
Formensprache des Klassizismus, welcher für die deutsche Geschichte nicht mehr 
als angemessen erschien. Der Begriff des Eigentümlichen beziehungsweise des 
„Volkstümlichen“ entstand aus der politischen Abscheu gegen Napoleon. Der mit-
telalterliche Modus hielt sich über die Volksbewegungen eines Turnvaters Jahn bis 
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ins 20. Jahrhundert. Allerdings erlebte diese Bewegung in Deutschland ihren mora-
lischen Abstieg in der Zeit des Nationalsozialismus. 
Dem Widerspruch zwischen Klassizismus und einer volkstümlichen Kunst versuchte 
Peter Cornelius zu entkommen und so wandte er sich religiösen Themen mit for-
maler Ausrichtung sowohl Dürer als auch Raffael, also Deutschland und Italien zu.  
Schon am Anfang seines Werdeganges, nach dem Tod seines Freundes Franz Pforr 
(1812), versuchte er neue Wege zu gehen, wobei - wie bei Overbeck - die Kunst, die 
Empfindung und die Religion eine Synthese zu einer Art „Gefühlsreligion “ im Sinne 
Schlegels bilden sollten, eine Art Grenzüberschreitung von der natürlichen zur meta-
physischen Welt. 
Wie Peter Cornelius widmete sich Julius Schnorr von Carolsfeld (1794 - 1872), der 
ab 1811 an der Wiener Kunstakademie studierte, der Kunst des etablierten Früh-
klassizismus. Seine Beziehung zum Freundeskreis um Friedrich Schlegel bewirkte 
auch bei ihm eine Abkehr von der Akademie und eine Hinwendung zur nazareni-
schen Kunstkonzeption. Julius Schnorr von Carolsfeld war einer der Großen unter 
den nazarenisch geprägten Künstlern der deutschen Romantik.47 
1817 übersiedelte auch er nach Rom. Sein Vater, Veit Hanns Schnorr von Carolsfeld, 
berichtet in seiner Autobiographie von der Übersiedlung seines Sohnes nach Rom 
lapidar: „Er ging in den ersten Tagen des November 1817 (im 23. Jahr seines Alters) 
von Wien ab, verweilte einen Monat in Florenz und kam Ende Januar 1818 in Rom 
an. Hier blieb Julius 10 Jahre, wo er bekanntlich in der Villa Massimi den Ariost in 
Fresko malte.“48 
In Rom schloss sich Schnorr von Carolsfeld den Lukasbrüdern an, in deren Bund er 
formell schon aufgenommen war, als er sich noch in Wien aufhielt. Sein Verhältnis 
zum Lukasbund war allerdings etwas problematisch, wohl auch, weil er sich, im Ge-
gensatz zu den meisten seiner Künstlerkollegen, weigerte, zum Katholizismus über-
zutreten. Differenzen bestanden auch im Künstlerischen. Er war der festen Überzeu-
gung, dass die Malerei wie alle anderen Künste geeignet sei und auch die hohe 
Pflicht habe, zu erziehen und möglichst das ganze Volk zu bessern. Daraus ergab 
sich dann folgerichtig, nach einer öffentlich wirkenden Kunst zu streben. Das war ei-
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nerseits Monumentalmalerei, andererseits massenhaft verbreitete Illustrations-
graphik. Öffentliche Kunst setzte voraus, mit weithin gültigen Anschauungen überein-
zustimmen, auch mit denen über Kunst. Besonders die Monumentalmalerei war auf 
potente Auftraggeber angewiesen. So folgte Schnorr den Ideen von Peter Cornelius 
aus dem Jahr 1814 über die Notwendigkeit einer monumentalen, öffentlich wirken-
den, an Bedeutungen reichen Malerei. Vorbild war ihm dabei vor allem Raffael mit 
seinen Fresken in den Stanzen des Vatikans, die allgemein als Hohe Schule der 
Wandmalerei bewundert wurden. Er konnte seine Vorstellungen noch in Rom in die 
Tat umsetzen, als er die Möglichkeit erhielt, sich an der Ausmalung des Cassino 
Massimo zu beteiligen und sich als Freskant zu bewähren. 
Als Schnorr von Carolsfeld 1827 von König Ludwig I. von Bayern nach München be-
rufen wurde, schien er seinen nazarenisch-romantischen Traum vom harmonischen 
Zusammenwirken von Herrscher, Kirche und Untertanten-Volk und vom gemeinsa-
men Bedürfnis nach Religion und Kunst verwirklichen zu können.49 
In München durfte er unter anderem in der Residenz Szenen aus dem Nibelungen-
lied als Wandmalereien gestalten. 1847 folgte er einer Berufung an die Dresdner 
Kunstakademie. Dort suchte er Kontakt zu einem größeren Publikum über das Me-
dium der illustrierenden Druckgraphik, mit der er seine romantische Dürer-Verehrung 
mit der romantischen Auffassung von „Kunst für alle“ verbinden konnte. Neben sei-
nen Holzstichen zum Nibelungenlied entstand in Dresden zwischen 1852 und 1860 
in derselben graphischen Drucktechnik die „Bibel in Bildern“. Trotz einer gewissen 
routinierten Formelhaftigkeit und theatralischen Rhetorik in der Bild-Erfindung und 
Bild-Gestaltung repräsentieren sie eine meisterliche Zeichenkunst (Abb. 9). Diese 
Bilderbibel wurde jahrzehntelang weit verbreitet. Schnorrs „altmodische“ Bildsprache 
und Auffassung vom Christentum kamen offensichtlich bei einem großen bürgerli-
chen Publikum gut an. Seine Verbildlichungen biblischer Szenen prägten sich durch 
ihre massenhafte Verbreitung förmlich ins Unterbewusstsein ein. Sie wurden zum 
ikonographischen Normalfall, zum Erwartungsmuster.50  
Bis heute ist Schnorrs Bilderbibel eine der erfolgreichsten deutschen Verlagspublika-
tionen der letzten 150 Jahre. Im Dezember 1860 war die erste Ausgabe mit der 30. 
Lieferung abgeschlossen und schon im November 1861 wurde erneut zur Subskripti-
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on aufgerufen. 1990 brachte man die vierzehnsprachige „Biblia Sacra“ in Budapest 
erneut heraus. Noch lieferbar ist die 2003 erschienene „Heilige Schrift in Bildern“ mit 
240 quer angeordneten, leicht verkleinerten Bildern, ausführlicheren Bildunterschrif-
ten und stark verkürzter Einleitung.51 
 1909 erschien in Berlin eine „Katholische Bilderbibel“ mit 236 Illustrationen des 
(protestantischen) Künstlers Schnorr von Carolsfeld und einem Imprimatur von 35 
deutschen katholischen Bischöfen. Im ausführlichen Geleitwort dieser Bischöfe auf 
Seite 9 steht der Satz: „Aber es ist unser Bestreben gewesen, das Buch der Bücher 
mit seinem weltgeschichtlichen und weltbewegenden Inhalte dem Verständnis und 
dem Geschmacke unserer Tage wieder näher zu bringen. Doppelt wirksam durch 
Wort und Bild, will unsere Bilderbibel im Herzen des Lesers jene Saiten anschlagen, 
deren Akkorde dann schon von selber weiterklingen werden.“ 52 
 Entlarvender können die Probleme der religiösen Malerei in Deutschland im 
frühen 20. Jahrhundert wohl nicht wiedergegeben werden. Aus der Tatsache, dass 
Schnorr von Carolsfeld in diesen Darstellungen, so kunstfertig sie auch sein mögen, 
eine Formensprache zum Ausdruck kommen ließ, die - wenn überhaupt - weit vor 
seiner eigenen Lebenszeit einst von Bedeutung war. Sie wurde von den Kirchen-
oberen in Deutschland als zeitgemäß angesehen. Daran ist die große Entfernung 
und Entfremdung der religiösen Malerei von den tatsächlichen Strömungen der zeit- 
genössischen Allgemeinkunst abzulesen. 
 
3.2.4  Exemplarische Maler und Werke der Romantik (Friedrich, Runge) 
 Nicht nur Künstlerbünde widmeten sich in der ersten Hälfte des 19. Jahrhun-
derts der religiösen Malerei und suchten deren Erneuerung. In gleichem Umfang und 
mit mindestens gleicher Bedeutung versuchten einzelne Künstlerpersönlichkeiten 
auch neben den zeitgenössischen Künstlervereinigungen, sich von der zu starken 
Betonung der Vernunft der Aufklärungsbewegung abzusetzen, diese mit den Mitteln 
der bildenden Kunst zu überwinden und in die Sphäre des Seelischen einzudringen. 
Betrachtet man die Phänomene, Persönlichkeiten und künstlerischen Schöpfungen 
der Frühromantik und der folgenden Hoch- und Spätromantik, fällt auf, dass das See-
lische tatsächlich im Mittelpunkt steht und in bestimmter Weise das Urfeld der Ro-
mantik ist. Hier wurde ein schöpferischer Horizont entdeckt. Beispiele dafür sind Äu-
                                                          
51
 Seeliger, Stephan, Zur Bedeutung der Druckgraphik im Werk von Julius Schnorr v. Carolsfeld, 
    Dresden 2005, S. 80 
52
 Albert, Franz (Hrsg.): Katholische Bilderbibel des Alten und Neuen Testamentes, Berlin 1909 S. 9 
46 
ßerungen, in denen vom „unendlichen Gemüt“ oder „tiefer Wehmut“ gesprochen wird. 
Es sind Vorstellungen, die aus alten Mystiker-Zusammenhängen stammen, aber von 
der Romantik individuell aktualisiert, in die innere Erfahrung gebracht wurden.  
Wenn man bei den Romantikern auf eine Grunderfahrung hinweisen will, entdeckt 
man einen Ausdruck, der bei allen bedeutenden Romantikern als Zug auftrat, eine 
Eigenschaft, die jeder Mensch in sich hat, die aber bei den großen Gestalten beson-
ders zu beobachten war, und zwar weltgeschichtlich mit elementarer Wucht in der 
Wende vom 18. Zum 19. Jahrhundert. Diese seelische Erfahrung ist die „Sehn-
sucht“.53 
Teils standen die Künstler der Romantik im Gegensatz zu den Lukasbrüdern, teilwei-
se sympathisierten sie mit diesen, teilweise waren sie sogar Mitglieder. Um deren 
Bedeutung für die Entwicklung der religiösen Malerei im 19. Jahrhundert und Ihre 
Fernwirkung auf die Entstehung der sogenannten „Moderne“ beim Jahrhundertwech-
sel zu erkennen, finden im Folgenden zwei für die religiöse Kunst sehr wichtige 
Künstler eine gesonderte Beachtung: Caspar David Friedrich (1774 - 1840) und Phi-
lipp Otto Runge (1777 - 1810).  
 Caspar David Friedrich (1774 - 1840) gilt heute als der „nordische Romanti-
ker“, der, ausgestattet mit einem zutiefst melancholischen Wesen, auch in seinen 
Bildern Melancholie und Norden miteinander vereinte. Das Meeresufer bei Mond-
schein, verschneite Kirchhöfe, einsame gotische Ruinen, von alten Eichen umstan-
dene Hünengräber oder nebelverhangene Berge atmen alle eine, so scheint es, un-
verwechselbare nordische Melancholie.54  
So wurde in seiner Kunst das Landschaftsbild Träger von Empfindungen und Ideen 
und steigerte sich zu Spiegelungen des religiösen Ausdrucks. Obwohl er nicht nur die 
religiöse Malerei in Deutschland in der ersten Hälfte des 20. Jahrhunderts maßgeb-
lich beeinflusste, geriet er gegen Ende des Jahrhunderts in Vergessenheit. Erst ab 
Mitte des 20. Jahrhunderts fand in Deutschland wieder eine intensive Auseinander-
setzung mit seiner Kunst statt. Ab etwa 1930 wurde er von den Nationalsozialisten 
als der „Deutsche Künstler“ schlechthin gedeutet, in ähnlicher Weise ab 1950 in der 
DDR. Daraus ist zu ersehen, dass es um die Deutung seiner Kunst heftige Kontro-
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versen gab. Über seine geistige Grundausrichtung herrscht heute aber weitgehend 
Einigkeit. 
Die Erschütterungen des Ersten Weltkriegs schärften den Blick für Expressives bei 
Friedrich. Der fortwirkende Wunsch, ihn zu aktualisieren, führte in der Zeit des Natio-
nalsozialismus zu einer Vergewaltigung dieser demütigen, aus der Not der napoleo-
nischen Kriegszeit geborenen, ganz unheroischen Kunst dieses Künstlers. 
Nach 1945 machte die gebotene Distanzierung vom Nationalsozialismus mit ihrem 
überschwänglichen Bekenntnis zur verfehmten modernen Kunst eine Wertschätzung 
Friedrichs verdächtig. Auch hochrangigen Museumsdirektoren galt er als zweitklas-
sig. Eine differenziertere Sicht bahnte sich erst in den 1960er Jahren parallel zu einer 
kritischeren Beurteilung der ersten Nachkriegszeit an.55 
Die Kunst Caspar David Friedrichs verbindet das überwältigende Erlebnis der Natur 
mit dem nicht weniger überwältigenden Erlebnis der Abgründigkeit der eigenen Exis-
tenz. Seine Malerei ist die Mitteilung solcher Ich- und Außenwelt verbindenden Erfah-
rung. Nichts anderes bezeichnet der oft zitierte Ausspruch Friedrichs: „Der Maler soll 
nicht bloß malen, was er vor sich sieht, sondern auch, was er in sich sieht. Sieht er 
aber nichts in sich, so unterlasse er es auch zu malen, was er vor sich sieht.“ So 
wurde für Friedrich die Landschaft zur Sprache, zur Allegorie, ohne deshalb zu ver-
trocknen.56 
Als Caspar David Friedrich vom Grafen Thun-Hohenstein den Auftrag erhielt, für des-
sen Privatkapelle in Tetschen ein Altarbild zu malen, schuf er das „Kreuz im Gebirge“ 
(1807 / 08), das unter der Bezeichnung „Tetschener Altar“ in die Kunstgeschichte 
einging und unter den Zeitgenossen heftigste Kritik auslöste. (Abb. 10) Denn dieses 
Bild charakterisiert am deutlichsten die Intentionen des vorgenannten Ausspruchs 
Friedrichs und sein Bestreben, die Landschaft als allegorisches Ausdrucksmittel in 
seiner Malerei zu gebrauchen. Der „Tetschener Altar“ erregte durch die Neuartigkeit 
des Gedankens und der Gestaltung Bewunderung, aber auch heftige Ablehnung.57 
Dieses „Altarbild“ führte zu einer kunsttheoretischen Kontroverse, die als „Ramdohr-
Streit“ in die Kunstgeschichte eingegangen ist. Der studierte Jurist und Altertumswis-
senschaftler, preußische Kammerherr und dilettierender Kunstschriftsteller Friedrich 
Wilhelm Basilius von Ramdohr (1757 – 1822) veröffentlichte nämlich in der „Zeitung 
für die elegante Welt“ im Januar 1809 eine scharfe Kritik, die überschrieben war: 
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„Ueber ein zum Altarblatte bestimmtes Landschaftsgemälde von Herrn Friedrich in 
Dresden, und über Landschaftsmalerei, Allegorie, und Mystizismus überhaupt“.58  
Entsprach doch dieses Gemälde der traditionellen Fassung dieses Themas so wenig, 
dass es eben den Unwillen dieses Kunstkritikers Ramdohr erregte, der, nachdem er 
das Bild im Winter 1808 in Friedrichs Atelier gesehen hatte, die Frage stellte: „Ist es 
ein glücklicher Gedanke, die Landschaft zur Allegorisierung einer bestimmt religiösen 
Idee oder auch nur zur Erweckung der Andacht anzuwenden?“ Er kam zu dem 
Schluss, es sei „eine wahre Anmaßung, wenn die Landschaftsmalerei sich in die Kir-
chen schleichen und auf Altäre kriechen will.“ Wenn es Ramdohr als Häresie er-
schien, die Botschaft der Kreuzigung fast ausschließlich landschaftlich zu vermitteln, 
so ist ihm anscheinend eine noch überraschendere Neuerung am Tetschener Altar 
entgangen, nämlich, dass hier gar kein Christus aus Fleisch und Blut dargestellt war, 
sondern ein stilisiertes Kruzifix, d. h. ein von Menschen gemachter Gegenstand, eine 
Reliquie des christlichen Ritus und christlicher Kunst, wie man ihr vielleicht an einer 
Wallfahrtsstraße im Wald begegnet. Infolgedessen konnte das Gemälde – für uns 
überraschend – so gedeutet werden, als gehöre es ganz der modernen Welt empiri-
scher Beobachtung an, wenn auch einer Welt, deren Bestandteile so sorgfältig aus-
gewählt und angeordnet worden sind, dass jedes Element bedeutungshaltig ist.59 
Trotz der Erläuterungen der Symbolik des Bildes durch Friedrich muss festgestellt 
werden, dass der Kritiker zu Recht erkannt hat, dass es sich bei dem „Kreuz im Ge-
birge“ nicht um ein herkömmliches Altarbild handelte, sondern gattungsgeschichtlich 
um ein Landschaftsbild. Dieses Phänomen lässt sich an vielen Gemälden Friedrichs 
aufzeigen.  
Tatsächlich konnte man sich über den religiösen Bildgehalt nicht einigen. Teils er-
kannte man in dem Gemälde die Gegenüberstellung von ewiger Natur und dem von 
Menschenhand gebildeten Kreuzsymbol, teils eine Absage an das konfessionelle 
Glaubensbekenntnis. Zuletzt wurde das Bild zur anschaubaren Transsubstantiation 
erklärt. Friedrich selbst deutete die hinter dem Gipfel versinkende Sonne als Sinnbild 
aller Zeitlosigkeit, als „Bild des ewig allbelebenden Vaters“ und das Kreuz als Symbol 
Jesu. Mit dieser Gegenüberstellung von Altem und Neuem Bund suggerierte der Ma-
ler eine heilsgeschichtliche Lesart. Ramdohrs Kritik war hellsichtig, insofern sie in 
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dem Bild, bei aller religiösen Deutlichkeit, einen aufkeimenden Mystizismus ausge-
drückt sah. Friedrich hat Glaube durch Landschaft ersetzt und dabei die Landschaft 
zur Ikone verwandelt, d. h. die empirische Welt in eine hieratische Ordnung überführt, 
die betrachtet, nicht betreten werden kann. Dass diese Ordnung aber primär eine 
bildliche, wenngleich religiös motivierte ist, lässt das Gemälde durchaus mit Positio-
nen der zeitgenössischen Theorie der Landschaftsmalerei korrespondieren.60 
Nach der Vollendung des „Tetschener Altares“ steigerte Friedrich seine Anstrengun-
gen und nahm alsbald mit den Gemälden „Mönch am Meer“ und „Abtei im Eichwald“ 
seine bisher größten Werke in Angriff. Die darin enthaltenen Selbstdarstellungen be-
tonen den Zusammenhang seiner Malerei mit dem Problem seiner Existenz auf das 
nachdrücklichste. Mit dem Ankauf der beiden Bilder durch den preußischen König 
Friedrich Wilhelm III. auf Veranlassung des damals erst fünfzehnjährigen Kronprin-
zen – des späteren „Romantikers auf dem Königsthron“ – erzielte Friedrich den größ-
ten Erfolg seiner Künstlerlaufbahn. Über keine anderen seiner Werke haben sich so 
viele und zugleich bedeutende Zeitgenossen wie Goethe, Brentano, Kleist und The-
odor Körner geäußert.61 
Auf dem Bild „Mönch am Meer“ (1808 / 10) erblickt man im Vordergrund eine helle 
Landzunge, die ein dunkles Meer und ein dunkel drohender Himmel bedrängen. Der 
Mönch - eine Maßstabsfigur - betont auf Grund seiner Kleinheit das Überwältigende 
von Meer und Himmel. (Abb. 11) 
Das in diesem Bild ausgedrückte Gefühl findet seine Entsprechung im Begriff des 
„Erhabenen“. Kant hat diesen Begriff in seiner Philosophie entwickelt: „Erhaben nen-
nen wir das, was schlechthin groß ist ...was über alle Vergleichung groß ist ... mit 
welchem Vergleich alles andere klein ist“.62 
Im „Mönch am Meer“ vollzog Friedrich eine extreme Reduktion der Bildgegenstände. 
Kein Motiv rahmt das Bild, ein Tiefenraum wird nicht entwickelt, dem Betrachter wird 
weder ein bestimmbarer Zugang gewährt noch eine eindeutige Position vor dem Bild 
zugewiesen. Der Dichter Heinrich von Kleist (1777 – 1811) hat das in seiner berühm-
ten Beschreibung des Gemäldes 1810 in den „Berliner Abendblättern“ so formuliert: 
„(…) und da es in seiner Einförmigkeit und Uferlosigkeit, nichts, als den Rahm(en) 
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zum Vordergrund hat, so ist es , wenn man es betrachtet, als ob einem die Augenli-
der weggeschnitten wären.“ 63 
Anstatt dem Betrachter visuellen Zutritt zu gewähren, greift Friedrichs Gemälde ihn 
unmittelbar physisch an. Achim von Arnim (1781 – 1831) und Clemens von Brentano 
(1778 – 1842) haben bemerkt, dass das Bild mit seiner „unendlichen Einsamkeit“ 
bewirke, „dass man hinüber möchte, dass man es nicht kann“ und dass der Betrach-
ter, auf sich zurück - geworfen, endlich selbst zum Mönch sich verwandle. Friedrichs 
Überzeugung war es, dass ein Bild nur andeuten, vor allem aber „geistig aufregen 
und der Phantasie Spielraum geben und lassen“ müsse und dass es Auftrag des 
Künstlers sei, „in dem Beschauer Gedanken, Gefühle und Empfindungen zu erwe-
cken, und wären sie auch nicht die seinen“.64 
Dem Kunsthistoriker Robert Rosenblum galt die religiös gedeutete Naturmystik Fried-
richs als Beleg einer „Romantik des Nordens“, bei der die Landschaft zum Träger des 
religiösen Ausdrucks wird. Er sieht darin den Beginn der Moderne, bei der die künst-
lerische Subjektivität die überlieferten ikonographischen Bildtypen zugunsten der 
Landschaft aufgibt. Diesen zunächst mit dem Landschaftsbild verbundenen religiö-
sen Aufbruch verfolgte Rosenblum dann weiter über das Werk Vincent van Goghs 
und Künstlern des 20. Jahrhunderts. Es ist die Linie des „Erhabenen“, die über Piet 
Mondrian von Europa schließlich nach Amerika führt.65  
Trotz dieser Auslegung der Bilderfindungen von Caspar David Friedrich hin zum „Er-
habenen“ ist nicht zu übersehen, dass eine gewisse Art von Niedergedrücktheit fast 
durchgängig in seinem Werk zu beobachten ist. Bis heute herrscht ein Dissens in der 
Deutung seiner Arbeit. Offensichtlich überließ der Künstler die Auslegung seines 
Werks dem Betrachter, der selbst herausfinden soll, ob es sich bei der Kunst Fried-
richs um „Todes-Allegorien“ oder um „Lebens-Allegorien“ handelt. 
Dieser Künstler wurde nicht müde, immer wieder das Gleiche zu sagen, und zwar 
eindringlich, nie eintönig: „Unser Dasein ist ein Leben zum Tode. Aber der Tod ist wie 
ein Tor, wie eine Pforte, er ist eine Öffnung in die Grenze, wir können hindurchgehen, 
können die Schwelle überschreiten.“ Auf das, was dahinter liegt, jenseits der Grenze, 
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richten sich seine Hoffnungen, ihm gelten seine Erwartungen, an ihm entzünden sich 
seine Visionen.66 
Schon in seinen frühesten Werken bildet er nicht die Natur als solche ab, sondern 
lässt Darstellungen von Idealen, Symbolen und Empfindungen entstehen, die nichts 
Eindeutiges an sich haben. In seinen Landschaftsbildern ist nicht die volle Wirklich-
keit wahrzunehmen, denn Ziel und Absicht von Friedrich scheint es zu sein, die Re-
flexion durch den Betrachter in Gang zu setzen. Seine Bilder sind weniger rational 
auflösbar als vielmehr emotional. Mit seiner Art der Auffassung von Landschaftsma-
lerei weist er die überkommenen Gattungszwänge zurück und benutzt andere Wege 
der Wahrheitsfindung in der Kunst als die Künstler vor ihm. Sowohl die emotionale 
Wirkung von Friedrichs Landschaftsbildern auf den Betrachter als auch die Erkennt-
nis durch den Betrachter scheinen zusammenhängende Voraussetzungen für ein 
vollendetes Kunstwerk der Romantik zu sein, das metaphysische Ideen veranschau-
lichen will. Denn es gehört zum Grundwesen der Kunst der Romantik, dass sie den 
Blick des Betrachters von außen nach innen lenkt, zur Schau des Unendlichen. Die 
Bildwahrnehmung wird zu einem Erkenntnisvorgang. Die Kunst Caspar David Fried-
richs versinnbildlicht die Grenzen des menschlichen Lebens und gleichzeitig die All-
macht Gottes. Sie ist damit in höchstem Maße religiöse Kunst.  
Die institutionalisierten Kirchen haben sich vorwiegend am Nazarenertum orientiert 
und eine spezifisch christliche Kunst, sogar fernab der übrigen Kunstentwicklung, in 
Kauf genommen. Caspar David Friedrichs Auffassung konnte in den Kirchen nicht 
Fuß fassen. Gleichwohl markiert Friedrichs Aufbruch den Beginn einer Kunstentwick-
lung, die bis in unsere Tage nicht abgeschlossen ist.  
 In gänzlich anderer Weise hat der zu früh verstorbene Philipp Otto Runge 
(1777 - 1810) die Kunst seiner Zeit aufgefasst und gestaltet. In der Kunstgeschichte 
gilt er zwar nicht wie Caspar David Friedrich als Hauptmeister der romantischen 
Kunst, jedoch kann er durchaus als ihr Begründer angesehen werden. 
Auch er opponierte gegen den akademischen Lehrbetrieb und die normative Ästhe-
tik der Aufklärung. In dieser Auffassung wurde er 1801 darüber hinaus durch den 
Misserfolg bei Goethes Preisausschreiben für bildende Künstler bestärkt. Seine Pin-
selzeichnung von „Achills Kampf mit Skamandros“ fiel durch. Dieses Negativerlebnis 
veranlasste ihn zur endgültigen Abkehr vom Klassizismus.  
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Zwar war Goethes Idee der Weimarer Preisaufgaben für Künstler aus der Erkenntnis 
hervorgegangen, dass die Kunst in eine tiefe Krise geraten war. Diese Krise könne 
nur überwunden werden mit der Rückbesinnung auf das, was die „wahre Kunst“ aus-
mache. Runge seinerseits erkannte durch seine intensiven Gespräche mit dem um 
vier Jahre älteren Literaturkritiker Ludwig Tieck (1773 - 1853), dass es hier nicht um 
die Kunst ging, sondern um eine viel tiefere Krise, die nicht durch Reformen über-
wunden werden kann. Vielmehr war eine grundsätzliche Neubesinnung auf die erste 
unerlässliche Bedingung, von welcher ein Kunstwerk ausgehen müsse, notwendig.67 
 So postulierte Runge im Februar 1802 eine „neue Landschaft“. Gemeint war 
damit nicht die traditionelle Bildgattung, sondern die Aufhebung aller bisherigen Bild-
gattungen in einer neuen, subjektiv bestimmten, naturhaften Kunst auf allegorischer 
Grundlage.  
Damit wurde die „Landschaft“ in der Kunst des romantischen Malers Philipp Otto 
Runge zu einem Zentralbegriff. Denn Landschaft meint bei Runge keineswegs die 
pure Landschaftsmalerei, sondern zielt weit darüber hinaus auf ein irdisch-
kosmisches Erd- und Weltverständnis im umfassendsten Sinne. In der Entwicklung 
der Auffassung von Erde und Landschaft in der europäischen Kunst nimmt die Kunst 
von Runge einen besonderen Rang ein.68 
Der Zyklus der „Vier Zeiten“ (Tageszeiten bzw. Jahreszeiten), an dem er viele Jahre 
arbeitete, gilt als Gründungswerk der deutschen Romantik. (Abb. 12) 
So wurde aus der irdischen Landschaft und Zeitlichkeit des Morgens, des Abends, 
des Frühlings oder des Sommers die geistig überhöhte „Landschaft“ Runges, die 
dieser ins Göttliche hinaushob, möglichst ohne den Umweg über die Formen, Motive 
oder Symbole der geschichtlich überlieferten Religion oder Tradition zu nehmen. 
Trotzdem lassen sich natürlich Vorbilder und Einflüsse erkennen, so die innere Nähe 
seiner Zeichenkunst und Malerei zu Raffael. Bei seinem Landsmann und Freund 
Caspar David Friedrich, der von recht ähnlichen Intentionen beseelt war, führte diese 
Transzendierung der Natur – der Versuch, die Natur sowohl menschensichtbar wie 
engel-tauglich, engel-verständlich zu machen – zu einem Skandal, nämlich zum so-
genannten Ramdohr-Streit.69 
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In den „Vier Zeiten“ wird im jeweiligen großen Mittelfeld der Bilder in einer romanti-
schen Arabesken- und Hieroglyphenauffassung das tägliche Wachsen und Vergehen 
des Sonnenlichts als riesige Lilie mit kindlichen Genien symbolisiert. Die Rahmenleis-
ten interpretieren den kosmischen Naturprozess durch teilweise religiöse Sinnbilder. 
Die Bedeutung des Zyklus ist umfassend und mehrsinnig: Tages- und Jahreszeiten, 
Lebenszeiten des Menschen von der Geburt bis zum Tod, geschichtliche Weltzeiten, 
das heißt Entstehung, Wachstum, Verfall und Untergang der Völker, Jugend, Blüte, 
Reife, Versinken und Verklärung der Menschheit und schließlich der Zeit bis hin zur 
Ewigkeit. 
Neben dieser kosmischen Sichtweise sind die Darstellungen des Zyklus mit großem, 
meist religiösem Symbolgehalt beladen. So hat Runge selbst die weibliche Aktfigur 
im Zentrum des Bildes vom Morgen („Großer Morgen“ bzw. „Kleiner Morgen) als Au-
rora und auch als Venus bezeichnet.70 
Wie komplex das Gewebe der Bedeutungsebenen in diesem Bild ist, zeigte Runges 
älterer Bruder Daniel auf, als er darauf hinwies, dass mit den Frauengestalten der 
„Zeiten“ auch Maria gemeint sein könnte. 
Auf diesen Zusammenhang zwischen der Madonna und der Aurora in Runges „Gro-
ßer Morgen“ wies vor kurzem der Publizist für Kultur- und Kunstgeschichte, G. Alfred 
Kon, hin. In einem Vortrag 2010 anlässlich von Runges 200. Todestag in der Ham-
burger Kunsthalle stellte er folgende Überlegungen an: „…auch Philipp Otto Runge 
ist dort gewesen (bei der Sixtinischen Madonna in Dresden) und er empfing etwas in 
seinem Herzen, wovon ich glaube, dass es der eigentliche Urgrund zu seiner Aurora-
Gestalt ist. Vielleicht schockiert es manchen, eine nackte Gestalt mit der Sixtina in 
Eins zu sehen – allein: Raphael schreckt auch nicht davor zurück, in den Vorskizzen 
zur ‚Grablegung Christi‘ die zusammensinkende Gestalt der Maria als Gerippe dar-
zustellen. Auch bei Raphael steht diese ‚kosmische‘ Frauengestalt immer in einer Art 
unsichtbarem Nimbus so, wie die ‚Aurora‘ in der Sonnenaufgangsflamme steht, und 
es sind im Hintergrund der Sixtina auch all jene kindhaften Genien vorhanden, die wir 
als cherubinische Wesen auch auf den Bildern Philipp Otto Runges in unendlicher 
Fülle wiederfinden. (....) Aurora ist ein Wesen, welches ein Etwas aus dem leuchten-
den Sonnenaufgang in die Inkarnation hineinführt, wie es in ihrer Art die Sixtina aus 
Wolkenwesen tut. Es liegt etwas unten da wie das hilflose Jesuskind, ohne dass 
Runge diese Bilder ‚presst‘. Was will er Erweiterndes zum Inkarnationsprozess des 
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‚Unendlichen Kindes in uns‘ sagen? Gleichzeitig zeigt er oben jene von ihm selbst so 
benannten ‚Fliehenden Geister‘, welche sich in das Blau hinein ‚entstofflichen‘, und 
die von Philip Otto Runge so dargestellt werden, wie es aus seiner angeborenen ar-
chitektonisch-plastischen Begabung eben möglich war. Das Sprachlich-Musikalische 
wird von ihm in die mathematische Exaktheit der Zahlenintervalle und in die Voll-
kommenheit geometrischer Formen hinein verlegt.“ 71 
Vor diesem Hintergrund fällt es nicht mehr so schwer, die Aktfigur mit Maria zu identi-
fizieren, auch wenn diese gelegentlich mit Venus oder Aurora verglichen wurde. Eher 
wäre es möglich, hier an das „Apokalyptische Weib“, die „mit der Sonne bekleidete 
Frau“, zu denken, die ihr Kind zur Welt bringt, das dann vom Drachen bedroht wird. 
Weiterhin kann man in der Frauengestalt auch eine Personifikation der Wahrheit und 
der Klarheit in der von Cesare Ripa im 16. Jahrhundert kodifizierten ikonographi-
schen Tradition erkennen.72  
Beide wurden stets als nackte Frauengestalten dargestellt, die beide eine Sonne in 
der Hand halten, wobei letztere noch mit einer Strahlenaura umgeben ist. Die „clari-
tas“ als Abglanz der „claritas Dei“ galt als eine der vier Gaben der Seligen im Him-
mel.73 
So versuchte Runge in der symbolistischen Malerei der „Vier Zeiten“ alle Sehnsüch-
te des Menschen auszudrücken, um diesen  -  über den Sinn seines Dasein reflek-
tierend  -  zu einem religiösen Menschen werden zu lassen, im Sinne der neuen, ge-
fühlten Religiosität Schleiermachers. Konsequent wie neben ihm nur Caspar David 
Friedrich vertrat Runge das romantische Postulat, dass das Gefühl Ursprung aller 
Kunst sei, so wie es auch nach Schleiermachers Lehre Ursprung aller Religion ist. 
Die Subjektivität des Gefühls, auf der „wahre Kunst“ gründet, ist nicht Willkür, son-
dern gerade in ihrer Gleichstellung mit der Religion innere Gewissheit.74 
 Wie sehr Runge der christlichen Religion verbunden war, zeigen seine beiden 
großformatigen Gemälde mit christlicher Thematik, nämlich „Die Ruhe auf der Flucht“ 
(Abb. 13) und „Petrus auf dem Meer“ (Abb. 14), die beide als Altarbilder begonnen 
wurden, ihren Bestimmungsort aber nie erreichten. In der Schilderung der Heiligen 
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Familie auf der Flucht nach Ägypten gab der Künstler dem Bild einen ganz neuen 
Gehalt, im Gegensatz zur herkömmlichen christlichen Ikonographie.  
Der Vordergrund ist im Schatten, noch der Nacht, dem Westen zugehörig; der Blick 
des Betrachters geht von hier aus der Sonne entgegen, von der her, umgekehrt, sich 
das Land und das Leben im Licht bilden. Hier hat Runge eine „Verdichtung“ der 
Lichtsituation angelegt, und dieser Mittelpunkt ist diffus, nicht fixiert, sondern soll eine 
Quelle von Bewegung und Leben sein: An der ausgestreckten Hand des Jesuskin-
des fängt sich das Licht im Spiel der geöffneten Finger. Runge selbst stellt klar, dass 
dieser Mittelpunkt rein gar nichts mehr mit dem klassischen Mittelpunkt einer zentral-
perspektivischen Konstruktion gemein hat, dass es sich dabei nicht um ein fixiertes 
Bild, sondern selbst um eine Bewegung in der Zeit handelt: „Das Kind soll der bewe-
gendste, lebendigste Mittelpunkt des Bildes werden, so dass  d i e s e s  Leben hier 
gleichsam wieder wie ein Anfang anzusehen ist, der sich über das gebildete Land vor 
ihm erhebt“.75 
Das Bild illustriert nicht einfach die rührende Legende der Flucht nach Ägypten, son-
dern ist der Versuch, die Botschaft des Johannes anschaulich zu machen: „Das wah-
re Licht, das jeden Menschen erleuchtet, kam in die Welt.“76 
Das andere große religiöse Gemälde „Petrus auf dem Meer“ versetzt das Geschehen 
auf den See Genezareth, in eine tiefdunkle Nacht. Zwischen den aufreißenden Wol-
ken erscheint der Vollmond. Die linke Bildhälfte wird vom Boot der Jünger einge-
nommen, das mit flatterndem Segel durch den vom Sturm aufgewühlten See fährt. 
Auf der rechten Hälfte steht Jesus auf dem Wasser, dessen Fläche hinter ihm spie-
gelglatt ist und so den Weg bezeichnet, den er gekommen ist. Der Aufforderung, zu 
ihm zu kommen, ist Petrus gefolgt, aber nach einigen Schritten überfiel ihn die Angst, 
und er begann zu versinken. Christus ergriff ihn und zog ihn zu sich empor.  
Mit dieser Darstellung der „navicula petri“ nahm Philipp Otto Runge eines der ältes-
ten bildkünstlerischen Themen des christlichen Abendlandes auf, um es in eine Bild-
wirklichkeit zu transformieren, die sich mit der Erfahrungswirklichkeit der Betrachter 
verbindet. Was unter den allegorischen religiösen Darstellungen spätestens seit Giot-
tos „Navicella“ 77 den Rang einer Urszene der christlichen Kirche einnimmt, wird so 
umgeformt, dass die Bilderfahrung zu einer Glaubenserfahrung führen kann. Bildvoll-
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zug – so könnte Runges Bildstrategie thesenhaft zugespitzt werden – wird Erfah-
rungsvollzug. Das ist das eminent pädagogische Moment in Runges Bildidee.78 
Stärker noch als „Die Ruhe auf der Flucht“ entspricht dieses Werk der Tradition des 
biblischen Historienbildes, und doch fügt es sich in die Überlegungen, die Runge im 
Zusammenhang mit der Arbeit an den „Zeiten“ beschäftigten. Auch in diesem Bild 
geht es um Licht und Farbe, wobei über die Farbe kein Urteil möglich ist, da das Bild 
lediglich bis zur Untermalung ausgeführt wurde. Das „Mondscheinstück“, wie Runge 
sein Bildprojekt einmal bezeichnete, ist auch als ein Gegenstück zum Morgen der 
„Ruhe auf der Flucht“ aufzufassen. Das Dunkel der Nacht ist die Finsternis, in der die 
Menschen wandeln. Das Licht des Mondes, das in dieses Dunkel dringt, ist der Re-
flex der Sonne. Daraus könnte die Deutung des Mondes als Symbol für Christus ab-
geleitet werden, doch für Runge war, wie aus seinen Hinweisen zu den „Zeiten“ her-
auszulesen ist, die Nacht die Zeit des Heiligen Geistes, und so wird man auch den 
Mond, das Gestirn der Nacht, auf den Heiligen Geist beziehen dürfen, der durch 
Christus im Dunkel der Welt wirksam wird.79 
Nach Friedrich Schlegel (1772 - 1829) hat die Kunst eine Dienerin der Religion zu 
sein. In diesem Sinn beschäftigte sich der früh von Theologie beeinflusste Runge die 
ganze Zeit seines kurzen Künstlerlebens  -  nur 33 Jahre wurde er alt  - mit Religion 
und deren Verhältnis zur Kunst. Aufschlussreich ist in diesem Zusammenhang sein 
Brief an seinen Bruder Daniel vom 9.3.1802, in dem er ausführlich über eine Neube-
gründung der Kunst aus einem subjektiven religiösen Gefühl nachdachte. In diesem 
Brief verweist er auf eine Bemerkung seines Freundes Tieck, nach der immer gerade 
dann, wenn ein Zeitalter vergangen war, die Meisterwerke aller Künste entstanden 
seien (...), dass jeweils nach dem höchsten Punkt in jeder Kunstepoche jedes Mal die 
Kunst gesunken, sich aufgelöst und einen ganz anderen höchsten, fast noch schöne-
ren Punkt wieder erreicht habe; er fragte sich: „Sind wir jetzt wohl wieder daran, ein 
Zeitalter zu Grabe zu tragen?“ (...), konnte diese Frage aber nicht beantworten. Ganz 
dezidiert verwies er auf die „Erfordernisse eines Kunstwerkes, wie sie, nicht allein in 
Hinsicht auf die Wichtigkeit, sondern auch in Hinsicht, wie diese ausgebildet werden 
sollten, aufeinander folgen: 
1) Unsere Ahnung von Gott;  2) die Empfindung unserer selbst im Zusammenhang 
mit dem Ganzen, und aus diesen beiden;  3) die Religion und die Kunst; das ist, un-
sere höchsten Empfindungen durch Worte, Töne oder Bilder auszudrücken; und das 
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sucht denn die bildende Kunst zuerst;  4) den Gegenstand; dann  5) die Komposition,  
6) die Zeichnung,  7) die Farbgebung,  8) die Haltung,  9) das Kolorit,  10) den Ton.“ 
Mit der Anwendung dieser Auflistung verwies Runge in religiöse Bereiche, wenn er 
sagte: „Diese ganze Stufenfolge ist ja auch im menschlichen Leben so, und ‚selig 
sind, die reinen Herzens sind, denn sie werden Gott schauen‘.“ Er stellte den 
„Schnickschnack in Weimar“ in Frage und zeigte jenseits der Tradition einen ganz 
neuen Weg auf, auf dem „eine recht schöne Kunst wiedererstehen könnte, das ist die 
Landschaft.“ Am Ende seines Briefes konstatierte er: „Geht den Leuten (also den 
Künstlern) Gott verloren, dann ist doch wohl kein anderes Mittel, als dass nur der 
Jüngste Tag kommt. So wie ein Kunstwerk, das nicht in unserer eigenen ewigen 
Existenz gegründet ist, nicht bestehet, so ist es gewiss auch mit dem Menschen, der 
nicht in Gott gegründet ist.“ 80. 
Nach Runge ist die Kunst immer ein Abbild des ewigen Ursprungs, der den inneren 
Kern des Menschen - des Menschen reinen Herzens - beinhaltet. Dieser ewige Ur-
sprung sei am trefflichsten in einer neuen Kunst der Landschaftsmalerei wiederzu-
geben, die aber nicht mit dem herkömmlichen Gattungsbegriff verwechselt werden 
darf, sondern einer Landschaftsmalerei als Ursprache des Paradieses. Denn der 
Blick in die Natur gleicht dem Blick ins Paradies, diesem Urzustand menschlicher 
Sehnsucht nach Gott. 
Die Überlegungen Philipp Otto Runges zählen zum Konsequentesten, was am An-
fang des 19. Jahrhunderts gegen die Aufklärung zur Erneuerung der Kunst gedacht 
worden ist, und zwar zur Erneuerung der religiösen Kunst. Die Konsequenz nämlich, 
mit der Runge seine Vorstellungen in den Werken umsetzte, ist ebenso einzigartig 
wie bewundernswert. Die Reaktionen seiner Zeitgenossen zeigten ihm aber, dass er 
mit dieser Kunst an die Grenzen der Verständlichkeit stieß. In der Realisierung seiner 
Ideen musste er sich von den in die Irre führenden Traditionen befreien, doch radika-
le schöpferische Subjektivität ist immer in Gefahr, missverstanden zu werden. 
So geriet das Werk dieses Künstlers in Vergessenheit und erst am Beginn des 20. 
Jahrhunderts wurde es wiederentdeckt. Die Rehabilitierung wurde mit der Präsenta-
tion Runges auf der Jahrhundertausstellung 1906 in Hamburg eingeleitet, die ein 
grundlegend neues Bild von der Kunstgeschichte des 19. Jahrhunderts zeichnete. 
Seither gelten Runge und Caspar David Friedrich als die bedeutendsten Meister der 
deutschen Romantik. Jetzt entdeckten auch Künstler der Avantgarde wie Wassily 
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Kandinsky oder Max Ernst den Maler Runge für sich. Dass Kunst aus innerstem Ge-
fühl heraus geschaffen werden muss, entsprach ganz ihrer Überzeugung. Ob sie 
Runge wirklich immer richtig verstanden, sein religiöses Anliegen begriffen haben, ist 
eine andere Frage, nicht eigentlich wesentlich, denn es gibt ja immer auch die „schö-
ne Möglichkeit“ des produktiven Missverstehens.81 
 
3.2.5  Künstlerbünde und religiöse Malschulen in der zweiten Hälfte 
  des 19. Jahrhunderts 
 In der zweiten Jahrhunderthälfte gruppierten sich wiederum gleichgesinnte 
Künstler zu Bünden, um für die religiöse Kunst neue Grundlagen zu finden und neue 
Wege zu beschreiten. Dies geschah etwa zur gleichen Zeit in Frankreich und in 
Deutschland, nämlich durch die sogenannten „Nabis“ in Frankreich und die soge-
nannte „Beuroner Schule“ in Deutschland. Beide hingen eng zusammen und ergänz-
ten sich gegenseitig. Ihr Bestreben war auch, die mittlerweile verflachte religiöse 
Kunst wieder zu beleben. Nur teilweise verfolgten sie die bereits überkommenen Auf-
fassungen der Lukasbrüder und strebten durch eine strenge Stilisierung eine über-
persönliche Geistigkeit an. Sie versuchten, die Bildgestaltungen in kultischen Räu-
men mit sakralen Ausdruckswerten zu füllen, indem sie eine betont hieratische Flä-
chenkunst in gedämpften Lokalfarben bevorzugten. Zeitlos transzendente Werte 
stellten sie mittels eines feierlichen, typisierenden Kanons dar, der ihre Figuren in 
gebundener statuarischer Haltung nach ägyptischen, frühchristlichen und byzantini-
schen Vorbildern erscheinen ließ. 
 
3.2.5.1 Die Beuroner Malschule 
 Im Jahr 1864 fassten die württembergischen Maler Peter Lenz (1832 - 1928), 
Jakob Wüger (1829 - 1892)  und Amalie Bensinger (1808 - 1889) den Plan, ein eige-
nes Kunstkloster nach dem Muster einer mittelalterlichen Bauhütte zu gründen. Als 
sich das Projekt nicht verwirklichen ließ, traten Lenz und Wüger in das Benediktiner -
kloster Beuron am Oberlauf der Donau in der Nähe von Tuttlingen ein. 
Zum diesem Kloster Beuron und der dortigen sogenannten „Beuroner Malschule“ 
berichtete der Benediktinerpater Odilo Wolff in der Zeitschrift „Die Christliche Kunst“, 
Jahrgang 1910/11 Folgendes: „Wenn ich die Beuroner Kunst nenne, so stehen vor 
allem zwei Männer vor meinen Augen: Erzabt Maurus Wolter und Pater Desiderius 
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Lenz. Erzabt Maurus nenne ich an erster Stelle, nicht als ob er ein Künstler gewesen 
oder als ob sein Werk, die Abtei Beuron, eine Kunstschule sei. (…) Die Gründung 
Beurons im einsamen oberen Donautale Hohenzollerns fällt in die sechziger Jahre 
des 19. Jahrhunderts, als in Deutschland der Frühling der Romantik allüberall das 
katholische Leben weckte. (…) Offenbar war in dem ‚Beuron‘, so wie es in den Ge-
danken des Erzabtes Maurus stand, für eine ‚Kunst des Heiligtums‘, für eine ‚liturgi-
sche Kunst‘, ganz von selbst der Nährboden gegeben. (…) Und so geschah es. Im 
Jahr 1868 war es, da trafen sich in Rom Abt Maurus und der damalige Professor Pe-
ter Lenz, der von der Vorsehung ausersehen war, mit seinen beiden Genossen 
Wueger und Steiner, die alle drei in seltener Einmütigkeit und Gleichheit der An-
schauungen, der Strebungen und künstlerischen Ausbildung zusammenstanden, der 
eigentliche Schöpfer der Beuroner Kunst zu werden.“82 
Während des Kulturkampfes (in den 1870er Jahren), der eine weitverbreitete dezi-
dierte Ablehnung des Katholizismus und der klösterlichen Gemeinschaften zur Folge 
hatte, arbeiteten die Beuroner Künstler zunächst im Mutterkloster von Monte Cassi-
no, später in St. Emmaus in Prag, schließlich ab 1887 wieder in Beuron. 1888 trat der 
ehemalige Weggefährte von Paul Gauguin (1848 - 1903), Jan Verkade (1868 - 
1946), zum Katholizismus über und wechselte 1894 nach Beuron, so dass die dorti-
ge Schule mit dem Symbolismus und der französischen Gruppe der Nabis in Berüh-
rung kam. 1905 präsentierte sich die Beuroner Schule in der jährlichen Ausstellung 
der Münchner Sezession. 83   
Der Herausgeber der Düsseldorfer „Zeitschrift für Christliche Kunst“ , Domkapitular 
Alexander Schnütgen, schrieb in seiner Zeitschrift im Jahr 1890 über die Beuroner 
Malerschule etwas zurückhaltend: „Das Benediktiner-Kloster Beuron bei Sigmarin-
gen, ist der Ausgangspunkt einer künstlerischen Bewegung geworden, die sich vor-
nehmlich der Malerei, hauptsächlich der Wandmalerei betätigt, aber eine eigenartige 
Gestaltung angenommen hat, welche eine etwas eingehendere Prüfung verdient.“ 
Schnütgen nannte es einen glücklichen Umstand, dass mehrere Ordensgenossen, 
namentlich die Patres Gabriel Wüger und Desiderius Lenz, vor ihrem Eintritt ins Klos-
ter schon eine lange Laufbahn künstlerischen Wirkens durchgemacht hatten. Er be-
richtete davon, dass der Geist ihrer Wandmalereien auch in ihren in viel geringerer 
Zahl vorhandenen Tafelbildern zu spüren sei, von denen einzelne auch durch Farb-
drucke vervielfältigt seien, und merkte dazu kritisch an: „Es entsteht nun die Frage, 
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ob dieser Geist in alleweg zu billigen und seine weiteste Ausbreitung ohne irgend-
welche Einschränkung zu wünschen sein möchte.“84 
Ergriffen von einer religiösen Begeisterung für den Katholizismus und vom Lebens-
ideal der Nazarener, beschlossen Lenz und Wüger in Rom, sich künftig ausschließ-
lich der religiösen Kunst zu widmen. Das Jahr 1864 brachte für beide Künstler ent-
scheidende künstlerische Neuorientierungen. Bei Wüger, bis dato der Historienma-
lerei Wilhelm von Kaulbachs (1805 - 1874) und auch der Spätromantik Moritz von 
Schwinds (1804 - 1871) und Ludwig Richters (1803 - 1884) verpflichtet, setzte eine 
Hinwendung zum nazarenischen Stil, besonders zu Overbeck, ein. Lenz hingegen 
brach  -  aus einem tief empfundenen antinaturalistischen Impuls heraus  -  mit allen 
zeitgenössischen Auffassungen. Architekturstudien und die Auseinandersetzung mit 
frühgriechischer und vor allem mit altägyptischer Kunst faszinierten Lenz. In der 
mächtigen Tektonik der Tempel, der linearen Flächigkeit und der naturfernen Stilisie-
rung der Wandreliefs, der blockhaften Voluminierung und feierlichen Hieratik der 
ägyptischen Skulptur erkannte Lenz das Verlangen, „das Cultusbild zum Abbild der 
ewigen, dem Wechsel des Menschlichen enthobenen, von Leiden und Leidenschaf-
ten befreiten Gottheit zu machen, dem Individualismus mit seiner endlichen Be-
schränktheit zu entheben und zum Ideellen und religiös Begrifflichen zu steigern.“85 
 „Wo wieder anknüpfen?“ war die entscheidende Frage, die sich Lenz 1864 
inmitten einer tiefgreifenden Schaffenskrise stellte. Seine Fundamentalopposition 
gegenüber den Kunstrichtungen seiner Zeit ließ ihn den Spätklassizismus, den Histo-
rismus, den Naturalismus, selbst die christlich-nazarenische Malerei, letztere wegen 
ihrer Gefühlsbetonung und dem Festhalten an dem Prinzip der Naturnachahmung, 
grundsätzlich ablehnen. Mehr noch: Die ganze Geschichte der Kunst betrachtete 
Lenz als einen Abfall von ihren Urprinzipien. Einzig die von ihm als älteste Kunst 
überhaupt erachtete, die ägyptische, ihre Statik und hieratische Ruhe, die sie aus-
strahlte, erfüllte das Kriterium einer größtmöglichen Nähe zur göttlichen Schöpfung.86 
1864 entstand mit der Skulptur einer „Pieta“ (Abb. 15) eine erste Frucht seiner Be-
mühungen: Maria und der Leichnam Christi sind streng frontal und blockhaft mit-
einander verbunden, alle Volumina stereometrischen Grundformen angenähert und 
nach einem festen Gerüst von Horizontalen, Vertikalen und der Grundform des Drei- 
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ecks gegliedert. Später diente die Skulptur als Grundlage für den Entwurf eines 
Wandfreskos mit demselben Thema. 87 (Abb. 16) 
 Parallel zu diesen Entwürfen konzentrierte sich Lenz auf die theoretisch - pro-
grammatische Untermauerung seiner neuen Formensprache. Im Vordergrund stan-
den dabei Fragen nach dem Verhältnis der künstlerischen Ausdrucksform zur Nach-
ahmung der Natur, nach der Bedeutung eines naturfernen, „hohen“ Stils für die Dar-
stellung religiöser Sujets und nach Möglichkeiten, die verbindlichen christlichen Heils-
wahrheiten für seine Zeit künstlerisch neu zu formulieren und für den Betrachter er-
lebbar zu machen. Viele der damals entstandenen programmatischen Äußerungen 
von Lenz überraschen durch ihre Radikalität und Modernität hinsichtlich der Abstrak-
tionsbemühungen in der profanen Kunst zu Beginn des 20. Jahrhunderts: 
 „In ein Kunstwerk soll man sich hineindenken können, nicht bloß 
  hineinfühlen. Das Erstere bedingt aber, dass die Kunst abstrakt sei.“ 
Wegen dieser Frage entfernten sich die Malerfreunde Lenz und Wüger, der seinen 
vom Spätnazarenertum abgeleiteten „weichen“ Stil fortentwickelte. Nach einigen Ge-
meinschaftsarbeiten begann sich Wüger gegen die „übertriebene Stilisierung, Steif-
heit, das geometrische Zeichnen und die Ägyptomanie“ von Lenz heftig zu wehren. 
Abt Wolter unterstützte ihn dabei, weil auch er die ägyptisierenden Formen mit der 
Begründung ablehnte, dass diese „heidnische“ Formensprache nicht zur Vermittlung 
des Evangeliums geeignet sei. So verfügte er schließlich am 25. Mai 1874, dass eine 
„Verwerfung der ägyptischen, unchristlichen Kunstrichtung“ zu veranlassen sei. An-
dererseits wurde die Beuroner Kunst gerade durch das beharrliche Stehvermögen 
von Lenz tatsächlich zu einer Gruppenkunst, die fast 50 Jahre lang - von 1868 bis 
zum Ersten Weltkrieg und vereinzelt darüber hinaus - im katholisch-kirchlichen Raum 
eine Vielzahl christlicher Kunstwerke in den verschiedenen künstlerischen und kunst-
handwerklichen Gattungen hervorbrachte. 88 
 Mit dem Eintritt des Holländers Jan (Pater Willibrord) Verkade (1894), aus dem 
Kreis der avantgardistischen Künstlergruppe der Nabis, gewann die Beuroner Kunst 
zunehmend auch nach außen hin künstlerische Publizität, obwohl sich der Charakter 
der Beuroner Kunst damit wenig änderte und die von Verkades Vorstellung weit ent-
fernten Prinzipien von Lenz unangefochten Vorrang besaßen, trotz des Verdiktes von 
Abt Wolter. Dieser holländische Malermönch Willibrord (Jan) Verkade hatte enge Be-
ziehungen zu Paul Gauguin (1848 - 1903), Pierre Bonnard (1867 - 1947), Edouard 
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Vuillard (1868 - 1949) und anderen französischen Künstlern kurz vor der Jahrhun-
dertwende. Aber im Gegensatz zu Gauguin endete die Weltflucht von Verkade nicht 
in Tahiti, sondern im Kloster Beuron in Südwestdeutschland. Die künstlerischen Idea-
le dieser Malschule schienen ihm gänzlich verwandt mit den Auffassungen, die er im 
Umkreis von Gauguin gewonnen hatte. 
Im Zusammenhang mit der allgemeinen Entwicklung der abendländischen Kunst im 
letzten Drittel des 19. Jahrhunderts, die mit lange Zeit gültigen Traditionen brach und 
dann einmündete in die Geburt der Moderne, verdient zweifellos die frühe, von Lenz 
bestimmte Phase zwischen 1863 und 1873 alle Aufmerksamkeit als besonders frü-
hes Signal dieser Entwicklung. Nimmt man die Beuroner Kunst jedoch als Beleg für 
traditionsgebundene Kontinuität, die es als unterschwelligen Strang neben der Mo-
derne durchaus auch gegeben hat, dann dürfen die späteren Phasen nicht überse-
hen werden. Darf aber überhaupt die Frage nach der Stellung der Beuroner Kunst in 
der allgemeinen oder besonderen Stilentwicklung zum entscheidenden Gradmesser 
werden? Manche Anzeichen sprechen dafür, dass das Interesse an der Beuroner 
Kunst heute wieder wächst. Die geänderten Sehgewohnheiten in einer von Bilderfülle 
und Bildprägnanz geprägten Medienwelt mögen vielen wieder einen Zugang eröffnet 
haben zu den bis zur Formelhaftigkeit stilisierten Beuroner Bildern.89 
 
3.2.5.2 Die Nabis 
Unter dem Namen „Nabis“ schloss sich 1888 / 89 bis etwa 1900 in Paris eine Gruppe 
von Malern zusammen. Zu ihnen gehörten unter anderem die Maler Pierre Bonnard 
(1867 - 1947), Maurice Denis (1870 - 1943), Édouard Vuillard  (1868 - 1940), Paul 
Sérusier (1864 - 1927), Benjamin Vallotton (1877 - 1962) und Jan Verkade (1868 - 
1946).  
Diese Künstlergruppe nannte sich auf Vorschlag von Paul Sérusier halb im Scherz, 
halb im Ernst, „Nabis“. Dieses Wort kommt aus dem hebräischen „Nebim“ und be-
deutet „Propheten“ oder „Erleuchtete“, auch „der, dem Worte aus dem Jenseits ver-
liehen werden“. Nabis war also keine von Kritikern verliehene Bezeichnung, wie das 
bei den Impressionisten, Fauvisten oder Kubisten der Fall war. Der Name „Nabis“ 
blieb zunächst nur unter den Mitgliedern allein gebräuchlich. Maurice Denis gestand 
später in seiner Biographie über Sérusier: „Er gab uns einen Namen, der uns den 
anderen ‚Ateliers‘ gegenüber zu Eingeweihten machte, zu einer Art mystischem Ge-
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heimbund, und er verkündete, dass der Zustand prophetischer Begeisterung bei uns 
üblich sei.“90 
Der Bildhauer Aristide Maillol (1861 - 1944), der in diesen Jahren von der Malerei zur 
Bildhauerei überging, stand ihnen nahe. Was diese Künstler verband, war die Ableh-
nung des offiziellen Lehr- und Kunstbetriebs und dessen Kunstkonventionen. Sie 
strebten eine ideell bedeutsame und formenbewusst dekorative Kunst an und lehn-
ten sich in gewisser Weise an die englischen Präraffaeliten und an Puvis de Chavan-
nes (1824 - 1898) an, der eine religiös orientierte Verbindung vom Klassizismus zum 
Symbolismus herstellen wollte. 
Die Geschichte der Nabis reiht sich in die umfassende, facettenreiche Geschichte 
des Symbolismus ein. Während der eigentlichen Nabis-Zeit, das heißt von 1889 bis 
1900, war die Gruppe beim allgemeinen Publikum nicht unter dem Begriff Nabis be-
kannt. In den Ausstellungen traten sie als Symbolisten auf. Auch die Kritiker sahen in 
ihnen Symbolisten. Obwohl Maurice Denis der Bezeichnung Symbolismus zunächst 
zurückhaltend gegenüberstand, akzeptierte er sie.91 
Die Nabis befanden sich deshalb auch in enger Beziehung zum zeitgenössischen 
literarischen Symbolismus. Ihre Bestrebungen richteten sich unter anderem gegen 
die objektivierende Widerspiegelung der sinnlich wahrgenommenen Erscheinungen 
der Wirklichkeit durch den Realismus und den Impressionismus. 
Einen ganz besonderen Einfluss hatte Paul Gauguin (1848 - 1903) auf die Nabis, 
unter dessen Anleitung Sérusier 1888 das für die Gruppenbildung als „Talisman“ be-
deutungsvolle Bild „Landschaft von Pont-Aven“ malte. (Abb. 17) In dieser Folge stell-
ten die Nabis Prozessionen von Bretonischen Bauern dar. Sie markierten den Über-
gang der Nabis zu einer religiösen, zur Theosophie neigenden, teilweise katholisch 
angeregten Einstellung. Diese stand für eine neue, geistig bestimmte Kunst. Durch 
den Eintritt des Nabis-Anhängers Jan (Willibrord) Verkades 1894 in das deutsche 
Benediktinerkloster Beuron und seine an der dort vorherrschenden, von Pater Desi-
derius Lenz begründeten Bewegung für eine reformierte, archaisierende kirchliche 
Kunst, wurde diese Entwicklung bestärkt. 
Die Nabis bildeten keine Gruppe mit festumrissenen Konturen, die sich durch eine 
stilistische Einheit ausgezeichnet hätte. Zudem waren die Grenzen zu anderen 
Künstlergruppierungen, insbesondere zum Kreis von Pont-Aven, oft fließend. Paul 
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Gauguin bildete am Anfang der Bewegung das von beiden Seiten anerkannte Vor-
bild. Künstler wie Sérusier, Verkade und Maillol standen auch später Gauguin sowohl 
in der Formensprache als auch in den bretonischen Themen nahe. Bonnard, Vuillard 
und Valloton dagegen wahrten von Anfang an mehr Distanz.92 
Maurice Denis, der Theoretiker der Nabis, gründete später (1919) die in gleicher 
Richtung orientierten „Werkstätten für sakrale Kunst“. In diesen Bestrebungen traten 
die neuidealistischen, zur mystisch angeregten Überhöhung neigenden, gegen den 
platten Materialismus und den Naturalismus der zweiten Hälfte des 19. Jahrhunderts 
gerichteten Merkmale des Symbolismus deutlich zutage. Doch nicht alle Mitglieder 
der Nabis waren auf diese Haltung festgelegt. 
 Ein wichtiger Begriff in der Kunst der Nabis und ihr Ausgangspunkt war der 
„Synthetismus“ Paul Gauguins. In dessen Nachfolge verstanden die Nabis unter dem 
Begriff „synthèse“ die Umsetzung des Sujets in ein Kunstwerk nicht mehr als getreu-
es Abbild der unmittelbar beobachteten Wirklichkeit, sondern die Sichtbarmachung 
ihrer subjektiven Imagination und Reflexion. Um dies zu erreichen, arbeiteten die Na-
bis mit verschiedenen Mitteln der Stilisierung, die Linie, Farbe und kompositorischen 
Aufbau betrafen, nämlich: mit der subjektiv gesteuerten „déformation“ des Motivs un-
ter Verwendung der Linie als eigenständigem Ausdrucksmittel (deutlich gesetzte 
Kontur, rhythmische Linienführung mit ornamentalisierenden Arabesken nach Art ja-
panischer Holzschnitte und Gitter-Kompositionen), mit einer radikalen Reduktion der 
Farbpalette auf wenige, fast rein verwendete Farben, unter weitgehendem Verzicht 
auf tonale Abstufungen, flächig aufgetragen in konturierten Binnenformen, ferner mit 
extremen Bildausschnitten, Verzicht auf Detailangaben sowie  -  unter Berufung auf 
Gauguins Schlüsselwerk von 1888 „Die Vision nach der Predigt“ (Abb. 18)  -  mit der 
Vermengung von realen und irrealen Bildebenen. Um Realität und Vision durch ein 
harmonisches und einheitliches Zusammenspiel von Linie und Farbe zu verschmel-
zen, hatte Gauguin empfohlen, aus dem Gedächtnis zu malen.93 
Genau diese künstlerische Phase durchlebte Jan Verkade 1891 / 92 bei den Nabis. 
Obgleich die Nabis für den Rest ihres Lebens befreundet blieben, zerstreute sich die 
Gruppe ab 1896, so dass die aktive Zeit der Nabi-Kunst auf die Jahre 1888 bis 1896 
begrenzt werden kann. Die Gründe für diesen Zerfall beruhten nicht nur auf den per-
sönlichen Reifeprozessen der einzelnen Künstler, sie waren auch Folge von grup-
penimmanenten Gegensätzen. 
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 Der Stellenwert, den die Nabis für die Kunstgeschichte besitzen, beruht zu 
einem hohen Maß auf dem Spannungsfeld zwischen ihrem gattungsübergreifenden 
Gruppenideal und der diesem Ideal gegenüberstehenden Eigenständigkeit der ein-
zelnen Künstlerpersönlichkeiten. Polarisierungstendenzen durch die unterschiedli-
che Einschätzung des Stellenwerts von Theorien einerseits und „spirituellen“ Inhalten 
andererseits eskalierten und führten zunehmend zu einer Spaltung in zwei Lager. Auf 
der einen Seite standen die vom „Geistigen“ erfüllten „Nabi-Theoretiker“ Serusier, 
Denis und auch Verkade. Zu den anderen gehörten die von Denis später abschätzig 
als „Sensualisten“ bezeichneten Maler Bonnard, Vuillard und Valloton. 
Für die Beschäftigung mit der Beuron-Rezeption der Nabis ist es unerlässlich, sich 
diese  -  in der Frühzeit der Nabis-Kunst noch weitgehend verdeckte  -  Kluft zwi-
schen den „Theoretikern“ und den „Sensualisten“ zu vergegenwärtigen. 
Um die Zeit der Gründung ihres Künstlerbundes wurzelten die Motivationen noch in 
einer tiefen Skepsis gegenüber dem positivistischen Fortschrittsglauben und dem 
Materialismus in der zweiten Hälfte des 19. Jahrhunderts. Der für sie geist- und see-
lenlosen Naturnachahmung von Realismus und Naturalismus wollten sie mit ihrer 
Kunst ein Ende bereiten. 
Für den Theoretiker Serusier war und blieb  -  bei zeitweiliger Annäherung an den 
Katholizismus, vor allem durch Anregungen Verkades aus Beuron  -  die Theosophie 
die persönliche spirituelle Basis. Es war eine Frage der Zeit, bis sich eine Brücke 
zwischen Theosophie und Christentum bildete. So wandelten sich Verkades spirituel-
le Positionen und die daraus abzuleitenden Bildthemen und Gattungsvorlieben in den 
Jahren 1891 bis 1893 von einem rein theosophischen Interesse zu einer christlich-
katholischen Perspektive, die immer noch „das Primitive“ und „Ursprüngliche“ in den 
Mittelpunkt der Kunst stellte. 
 Jan Verkade übersiedelte 1894 in das deutsche Kloster Beuron und lebte dort 
als künstlerisch tätiger Mönch. Paul Gauguin trat am 3. Juli 1895 seine zweite Tahiti-
Reise an und kehrte Europa für immer den Rücken. Die Nabis verloren damit nun 
endgültig die Leitfigur, deren Vorbildfunktion die Gruppe einst zusammengeschmie-
det hatte.94  
Auch der Weggang von Verkade war für die Nabis ein herber Verlust, für die Beuro-
ner Schule allerdings und für die Entwicklung der religiösen Malerei in Deutschland 
ein großer Gewinn. Im Zusammenhang mit Gauguin muss an dieser Stelle auf Vin-
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cent van Gogh hingewiesen werden, der mit Gauguin 1888 in Südfrankreich kurz Zeit 
zusammenlebte und zusammenarbeitete und mit ihm eine Künstlerkolonie gründen 
wollte. Van Gogh war für die Entwicklung nicht nur der allgemeinen Moderne von 
herausragender Bedeutung, sondern auch für die religiöse Malerei, auch wenn dies 
auf den ersten Blick schwer durchschaubar erscheint. 
 
3.2.6 Exemplarische Künstler und ihre Werke im späten 19. Jahrhundert, die für 
 die Entwicklung der religiösen Malerei in Deutschland von Bedeutung waren 
 Die Beuroner Schule in Deutschland und die Künstlergruppe der Nabis in 
Frankreich, die über Verkade in Verbindung standen, war für die Entwicklung der reli-
giösen Malerei in Deutschland in der zweiten Hälfte des 19. Jahrhunderts von solcher 
Wichtigkeit, dass zum besseren Verständnis ihrer Bedeutung die herausragendsten 
Künstlerpersönlichkeiten beider Vereinigungen in Kurzübersichten vorgestellt werden 
sollen. Es steht außer Zweifel, dass sie nicht nur großen Einfluss auf die religiöse 
Kunst ihrer Zeit ausgeübt haben, sondern auch auf die Entwicklung der Allgemein-
kunst um die Zeit der Jahrhundertwende, auf die Formensprache des Jugendstils 
und die künstlerischen Ausdrucksweisen des Expressionismus. Ihre Abkehr vom mi-
metischen Naturalismus, ihre Hinwendung zu symbolistischen Bilderfindungen durch 
Vermengung von Realem und Irrealem, ihre konturbetonten, oft ornamentalen Figu-
rationen mit flächigen Füllungen der Linienzwischenräume mit tonalen Lokalfarben 
unter weitgehendem Verzicht auf Schattierungen halfen mit, die Kunst der Moderne 
zu prägen. 
 
3.2.6.1 Maler der Beuroner Malschule (Desiderius Lenz / Willibrord Verkade) 
Peter Lenz (1832 - 1928), der spätere Pater Desiderius, kam wegen seiner künstle-
rischen Ausbildung zum Bildhauer 1850 nach München, wo er den jungen Schweizer 
Maler Jakob Wüger kennenlernte, dem er bis zu dessen Tod 1892 in enger Freund-
schaft verbunden blieb. Nach seinem Münchener Akademiestudium (ab 1852) folgte  
er 1859 einer Berufung an die Kunstgewerbeschule in Nürnberg auf eine Professo-
renstelle für Bildhauerei. Peter Cornelius verschaffte ihm 1862 von der preußischen 
Regierung ein Stipendium für ein Kunststudium in Rom. Mit seinem Malerfreund Wü-
ger traf er 1863 dort ein und beide fanden Anschluss an die deutsche Künstler-
kolonie der Lukasbrüder, denen zu dieser Zeit der greise Maler Johann Friedrich 
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Overbeck vorstand. Beide konvertierten zum katholischen Glauben und beschlossen, 
in Zukunft ausschließlich Werke kirchlich-christlicher Kunst zu schaffen. In Rom stieß 
er zufällig auf Abbildungen ägyptischer Kunst aus der Pharaonenzeit, ein Erlebnis, 
das ihn für sein ganzes Künstlerleben prägte. Ab da versuchte Lenz die gestalteri-
schen Prinzipien der altägyptischen Kunst mit den Inhalten der christlichen Ikonogra-
phie zu verbinden. Seine künstlerischen Pläne beinhalteten nichts weniger als eine 
Erneuerung der katholischen religiösen Kunst. Zusammen mit Wüger und anderen 
Gleichgesinnten verfolgte er die Idee eines Künstlerklosters. Sie sollte sich in einem 
anderen Sinn, als ursprünglich gedacht, in Beuron erfüllen. 
In seinem autobiographischen Buch „Zur Ästhetik der Beuroner Schule“, das 1927, 
ein Jahr vor seinem Tod, erschienen ist, erläuterte Peter (Desiderius) Lenz eindring-
lich die radikalen Programme seiner neuen Kunst, die in seiner tiefen Religiosität 
gründeten: „Gar einfach mag der Apparat des Wissens sein, mit dem der Künstler 
sich der Natur nähert. Er mag sich nur auf die Elementar- und Grundformen be-
schränken. Je einfacher, umso kostbarer ist er vielleicht und umso mehr geeignet, 
dem Größten, dem Höchsten zu nahen, so dass sich auch hier das Wort bewährt: ‚Je 
näher dem Ursprung, je mehr teilhaft seiner Vorzüge!‘ Gott selber ist das ‚Einfache‘; 
seine Sprache, seine Musik ist der Monochord, der erste Dreiklang, das Schöne in 
Einfalt. (…) Wir müssen also mit diesen Gesetzen gerüstet zur Natur kommen, dann 
werden wir sie bald in ihr sehen können; wir werden dann sehen und empfinden die 
‚belebte Geometrie‘, deren innerer, sinniger Zusammenhang auch in Tiefen führen 
wird, wo Staunen uns ergreift, der Atem uns schwindet und unser Licht nicht mehr 
folgen kann. Wir ahnen eben nur mehr göttliche Tiefen und Reichtümer; all unser 
Vermögen verschwindet, uns bleibt nur der Glaube an unabsehbare Tiefen der 
himmlischen Harmonie und Weisheit. (…) Eben weil der Apparat der Geometrie sehr 
einfach ist und wir mit unserer quecksilbrigen Unruhe und unserem Vielwissen uns 
nicht ruhig verhalten können, verlangt er vor allem Feststehen, Ausharren, Anschau-
en, auf sich wirken lassen, alles weitere tut er selber. Er kommt uns entgegen, wir 
aber müssen wachen. Wir müssen glauben, dass das Einfachste das Höchste, Ge-
haltvollste, in Wahrheit Reichste sei; dann werden wir in überströmendem Maße er-
fahren, dass es so ist. (…) Es ist allerdings keine Sache für viele, aber die in der 
Kunst voranstehen, die dem Volke die Segnungen der Kunst vermitteln wollen, die 
sollten hier eingeweiht sein. (…) Die Kraft der Prinzipien liegt im ‚Glauben‘. Die bes-
ten Prinzipien können nichts wirken, wenn der Glaube matt ist. Die Alten hatten den 
68 
Glauben. Er war ihnen ganz heilig; leichtfertig über die Prinzipien hinwegzugehen, 
war ihnen ein Verbrechen. Dadurch haben sie die Kunst erhöht und gerettet. Das war 
eine besondere Gnade, die sie von Gott empfingen. (…) So dienten bei den Altvä-
tern, den Patriarchen, diese Mittel erst der wahren Gottesverehrung; sämtliche Moti-
ve ägyptischer Kunst sind gleichsam prähistorisch, aus der Zeit der wahren Gottes-
verehrung. Im Verlaufe, als sich die Erkenntnis des wahren Gottes auf das Volk der 
Juden beschränkte, waren sie der Anteil der Heidenwelt geworden, eine formale Of-
fenbarung Gottes an jene alten, dem Christentum den Boden bereitenden Völker, die 
Ägypter und Griechen.“95 
1868 kam Lenz zum ersten Mal in das erst 1863 eröffnete Benediktinerkloster Beu-
ron, ein bis zur Säkularisation altes Augustiner-Chorherrenstift. Dort erhielt er von der 
Stifterin des neuen Klosters, der Fürstin Katharina von Hohenzollern, den Auftrag für 
den Bau einer Votivkapelle des Heiligen Maurus. Der Entwurf stand in konträrem Wi-
derspruch zu dem von der Gotik geprägten Zeitgeschmack. Dem monumentalen Bau 
mit einer von zwei schweren Pfeilern getragenen Vorhalle entsprach eine ebenso 
strenge Ausstattung mit Gegenständen, Skulpturen und Bildern. Bei diesem Gesamt-
kunstwerk, von Peter Lenz als „Schlüssel- und Hauptwerk“ genannt, gelangen er-
staunliche Bildfindungen, die man eigentlich erst in der Kunst um 1900 erwarten wür-
de. (Abb. 19) 1870 trat Jakob Wüger als Novize unter dem Klosternamen Frater 
Gabriel in das Kloster ein, während sich Lenz dazu erst 1872 durchringen konnte. 
In Beuron begann Lenz, die barocke Klosterkirche umzubauen. Nachdem es ihm we-
gen der anfallenden Kosten nicht gelungen war, den Totalabbruch der Kirche durch-
zusetzen, leistete er sich hierbei eine entsetzliche, nie wieder gut zu machende iko-
noklastische Fehlleistung. In wenigen Stunden nämlich zertrümmerte Lenz in einer 
spektakulären Aktion eigenhändig die Hochaltarskulpturen der Himmelfahrt Mariens 
von Joseph Anton Feuchtmayr aus den Jahren 1760 – 61, um Raum zu schaffen für 
das neue Hochaltarbild von Gabriel (Jakob) Wüger. (Abb. 20)  
1876 erhielten Lenz und seine Mitarbeiter eine Einladung nach Monte Cassino. Die 
Übersiedelung zum Mutterkloster aller Benediktiner wurde erleichtert durch die zeit-
weise erzwungene Auflösung des Klosters Beuron im Kulturkampf. In Monte Cassi-
no legte Lenz 1878 das ewige Gelübde ab und erhielt den Klosternamen Desiderius 
nach einem gleichnamigen Mönch dieses Klosters, dem selig gesprochenen Papst 
Viktor III. (geb. um 1027 / Papst von 1086 bis 1087). Dort schuf Lenz zusammen mit 
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fünf Klosterbrüdern, darunter Gabriel Wüger, Ausmalungen in den klösterlichen Sak-
ralräumen, die allerdings im Zweiten Weltkrieg mit Ausnahme der Krypta vernichtet 
wurden. (Abb. 21) 
Die Jahre um 1900 waren die Glanzzeit des künstlerischen Wirkens von Desiderius 
Lenz. 1894 konnte sein jahrzehntelanger Wunsch, eine eigene Kunstschule für jun-
ge, talentierte Chormönche zu errichten, verwirklicht werden. 
Die Radikalität und Modernität in den Anschauungen des religiösen Künstlers Desi-
derius Lenz hinsichtlich der Abstraktionsbemühungen und die entschiedene Abkehr 
von seinen Vorgängern drückte er folgendermaßen aus: „Diese Schule musste also 
an dieser Schwäche sterben und derjenige Teil, der sich ‚die Nazarener‘ nannte, der 
das Religiöse ex professo als Beruf erwählte, musste ebenso außer Kurs kommen; 
denn Ideen, die bloß mit dem Fund der Naturstudien verarbeitet sind, wenn auch an 
ihr ein Lichtstrahl eines alten Meisters darauf zu fallen scheint, geben bloß eine ‚il-
lustrative‘, aber keine ‚typisch-monumentale‘ Kunst. Das Zurückfallen des Volksgeis-
tes auf die alten, archaischen Rudimente und deren blinde Nachahmung ist ein Be-
kenntnis, dass diese, weil noch im Besitze des Typischen, immer besser seien, als 
die ‚großgemalten Illustrationen‘. Das Volk will einfach in der Kirche von ‚Naturalis-
mus‘, sei er fein oder grob, nichts wissen.“96 
Ab 1895 malte Lenz in Prag in der Klosterkirche der Benediktinerinnen von St. Gab-
riel, wo 1897 sein Lieblingsbild, die Pieta, (Abb. 22) nach dem Vorbild der von ihm 
vor langer Zeit geschaffenen Pieta-Skulptur von 1864 entstand. (Abb. 15) Ab etwa 
1900 konnte die Beuroner Kunst auch in der zeitgenössischen Allgemeinkunst als 
etabliert betrachtet werden, wie die Beteiligung Beuroner Künstler an der Ausstellung 
der „Wiener Sezession“ von 1905 zeigte. 
Als Desiderius Lenz 1928 im hohen Alter von fast 96 Jahren in Beuron starb, konnte 
er aber nicht mehr erkennen, dass die Zeit der „Beuroner Kunst“ abgelaufen war. 
Es erscheint heute als tragisch, dass der Künstler diese Entwicklung selbst nicht 
mehr wahrnahm, als er in seiner Schrift über die Ästhetik der Beuroner Schule in sei-
nem Todesjahr für die religiöse Kunst geradezu apodiktisch folgende Forderungen 
aufstellte: „Und so glaube ich, angesichts der antiken Kunst lässt sich sagen, dass es 
eine auf Dogmen beruhende, religiöse Kunst, eine Naturgeschichte der Technik gibt, 
sowie auch die Natur nach ewig gültigen Dogmen baut; und zwar nach den gleichen 
Dogmen in Ägypten, in Griechenland, Deutschland, Amerika, in Nord und Süd, dass, 
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so wie es nur  e i n e  dogmatische Wahrheit, es auch nur  e i n e  in ihren Formalge-
setzen dogmatische Kunst gibt - , dass diese Dogmen der Kunst so notwendig seien, 
wie die Dogmen der Kirche selber, wenn die Kunst als Darstellerin der höchsten 
Wahrheit heilig bleiben, nicht in Verwirrung und auf Irrwege geraten und den Zeiten 
schweres Unheil zufügen soll, indem sie diese hohen Gedanken in die gemeine Re-
gion herunterzieht, indem sie sich, statt das Steuerruder der Zeiten mit zu sein, von 
diesen und ihren Einflüssen überwältigen und treiben lässt wie Treibholz.“97 
Seine jahrzehntelangen theoretischen Studien auf der Suche nach einem „objektiven 
Kanon“ führten letzten Endes zur Erstarrung der Beuroner Kunst, die auch den von 
Paul Gauguin beeinflussten Jan Verkade abgestoßen hat. Die Vorliebe für die vor-
christliche ägyptische Kunst sieht man heute als Selbstfesselung des Künstlers Lenz. 
Doch darf nicht übersehen werden, wie neuartig damals sein Ansatz war und wie er 
tatsächlich zu einer eigenständigen Stilrichtung führte, die auch heute noch in ihren 
besten Werken auf den Betrachter ihren Reiz auszuüben vermag. Zudem darf man 
nicht vergessen, dass der Jugendstil durch die Kunstauffassungen von Desiderius 
Lenz beeinflusst worden ist.  
Lenz beendete seine „Ästhetik der Beuroner Schule“: „Es erscheinen diese Theorien 
vielleicht allzu kühn, vielleicht hochmütig und vermessen; aber diese Gedanken sind 
die Resultate des Betrachtens der mich umgebenden Kunst aller Zeiten, und der mir 
das Auge gegeben, zu sehen und die Gnade, das Wahre zu wollen, ist es ja auch, 
welcher das äußere Sehen in das innere verwandelt. Sein Wille sei es allein, der 
mich bewege! (…).“98 
 Der zweite bedeutende Vertreter der Beuroner Malschule war der in Holland 
geborene und aus einem mennonitischen Elternhaus stammende Jan Verkade 
(1868 - 1946). Nach einem abgebrochenen Akademiestudium in Amsterdam schloss 
er sich der französischen Künstlergruppe „Nabis“ an, deren Leitfigur Paul Gauguin 
war. 1892 konvertierte er als 23-Jähriger zum Katholizismus und trat zwei Jahre spä-
ter 1894 als Laienbruder in die Benediktiner-Erzabtei Beuron ein. 
Die kurze Zeitspanne von zwei Jahren, in der Jan Verkade in direktem Kontakt mit 
den Nabis stand, war für seine Malerei und seine Gedankenwelt von entscheidender 
Bedeutung. Bis an sein Lebensende beschäftigten ihn die künstlerischen und geisti-
gen Anliegen, die er von 1891 bis 1892 gemeinsam mit den Nabis durchführte, wie 
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auch umgekehrt seine geistige Suche eine tiefe und andauernde Wirkung auf seine 
Gefährten ausübte.  
Verkade wurde 1868 in Holland geboren. Dadurch, dass sein Zwillingsbruder die el-
terliche Schokoladenfabrik, die bis heute den Familiennamen trägt, übernahm, war 
Jan in seinen Entscheidungen frei und konnte unbelastet die Laufbahn als Maler ein-
schlagen. Von 1887 bis 1889 besuchte er die Kunstschule in Amsterdam, um sich 
anschließend im Dorf Hartem niederzulassen. Hier wollte er das einfache Leben ei-
nes Bauern führen und schlicht ländliche Szenen malen. 1891 lockte ihn Paris. Dort 
wurde Verkade in seiner Hoffnung, von Gauguin lernen zu können, jedoch bitter ent-
täuscht, da der Franzose mit der Vorbereitung seiner Reise nach Tahiti beschäftigt 
war und keine neuen Schüler mehr aufnahm. So wurde Paul Sérusier, der mit Gau-
guin in Pont-Aven gearbeitet hatte, Vekades Lehrer und Mentor. In dessen Pariser 
Atelier arbeiteten sie Seite an Seite , und Sérusier führte ihm Gauguins Vorstellungen 
des Synthetismus vor. Da die Philosophie für Séruser mindestens ebenso bedeutend 
wie die Malerei war, erörterten die beiden Freunde auch geistige Fragen.99 
Seinem Eintritt in das Kloster Beuron ging ein Schriftverkehr mit Pater Desiderius 
Lenz voraus, dem bald eine Einladung nach Beuron folgte. In dieser, in französischer 
Sprache geführten Korrespondenz betonte Verkade seine Seelenverwandtschaft und 
die seiner Freunde  -  gemeint waren die Nabis  -  mit der Beuroner Kunst. Er schil-
derte seine bisherigen künstlerischen Stationen und zitierte einige Grundsätze der 
Nabis-Ästhetik, die er sich in Frankreich angeeignet hatte. Verkade verwies auf seine 
Bestrebungen, die kraftvollen, noch so unverbrauchten Formen des Ursprünglichen 
wiederzufinden und auf die mit dieser Suche verbundenen geistigen Ziele. Er 
schrieb, er habe die Kunst der Assyrer, der Ägypter, der Griechen, der Byzantiner 
und der „primitifs italiens“  -  gemeint waren Cimabue, Giotto und andere Trecentisten 
-  studiert, wobei er bei den zuletzt Genannten und bei den „primitifs du nord“ seine 
Ideen am vollständigsten wiedergefunden habe. 
Über seine ersten Jahre im Kloster berichtete Verkade 1931 in seiner Autobiographie 
mit dem Titel „Der Antrieb ins Vollkommene“ über seine ersten künstlerischen und 
mönchischen Erfahrungen: „Als Maler suchte ich in die Technik der Beuroner Kunst 
einzudringen und wurde ein überzeugter und gelehriger Schüler von P. Desiderius 
Lenz. Das ‚Messen und Teilen‘ und das mathematische Konstruieren gefiel mir sehr. 
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Meine Liebe zu Giotto und seinen Schülern konnte ich aber nicht verleugnen; es 
standen immer Abbildungen ihrer Werke auf meinem Arbeitstisch. (…) 
Was mir, dem einst freien Vogel, anfangs sehr schwer fiel, war das Nicht-mehr-
Herrsein über meine Zeit, das ständige Wechseln der Arbeit, wie der Stundenplan es  
angab, und das immerwährende Zusammensein mit andern und jüngeren. Mit den 
Jahren habe ich jedoch gelernt, mich umzustellen und die knappe Stunde auszunüt-
zen. Und der Gedanke, dass man selbst auch ertragen werden muss, da jeder seiner 
Umgebung Leiden auferlegt, auch der Heilige, hat meine Geduld und Fügsamkeit 
vermehrt.“100 
In spiritueller Hinsicht konnte er nun durch seine Konversion die „belles vérités Ca-
tholiques“ verstehen und zugleich auch ermessen, warum die aktuelle Kunst seiner 
Zeit in einer so starken Dekadenz begriffen war. Als Gegenmittel müsse man die 
christliche Kunst wiederfinden. In seinen Antworten verwies Lenz auf die von den 
„Alten“ betriebenen Arbeiten mit „Messen und Teilen“, dass sie den Gesetzen der 
Natur nicht widersprechen, dass man unterscheiden müsse zwischen den Gesetzen 
der Natur, auf der die klassische Kunst aufbaue, und der „gemeinen Natur“, mit der 
die Kunst der Alten nicht eins gewesen sei, denn: „Es sind ja Kunst und Natur zu al-
len vernünftigen Zeiten für zwei ganz verschiedene Sachen gehalten worden.“ Mit 
dieser dezidiert antinaturalistischen Programmatik, mit der formal, keineswegs eklek-
tizistisch motivierten Auseinandersetzung mit der Tradition und dem Hang zu den Ur-
sprüngen allen Kunststrebens, schließlich auch mit dem Christlichen als geistigem 
Fundament allen Arbeitens mussten die Ausführungen von Lenz die Interessen des 
jungen Nabis und Konvertiten Verkade treffen. 
Für den weltabgewandt arbeitenden Lenz, der mit seinen Ideen innerhalb des Klos- 
ters oft genug auf Unverständnis und Ablehnung gestoßen war, muss die Erkenntnis, 
dass eine neue Künstlergeneration mit ähnlichen Gedanken wie den seinen heran-
reifte, eine Genugtuung gewesen sein. Entsprechend „einnehmend, ja erobernd“ 
empfing er Verkade bei dessen erstem Besuch im November 1893 in Beuron und 
später auch dessen Nabis-Freunde. 
Nach seinem Klostereintritt 1894 als Laienbruder (Oblate) folgten 1896 das Postulat 
und Noviziat, ehe Jan Verkade 1898 die Gelübde ablegte und den Klosternamen 
„Willibrord“ erhielt. 1902 wurde er zum Priester geweiht. 101 
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 Aus heutiger Sicht ist festzustellen, dass sich durch die Zusammenarbeit von 
Desiderius Lenz und Willibrord Verkade erstaunliche Parallelen der Beuroner Kunst 
zum Synthetismus der Nabis entwickelt haben, trotz aller in der Zwischenzeit aufge-
tretenen Differenzen zwischen diesen beiden Künstlermönchen. Jedenfalls nahm der 
junge Kunst-Oblate und Novize Verkade all die höchst eigenwilligen Charakterzüge 
der Werke und der Ideen von Lenz begierig in sich auf und versuchte sie an seine 
Freunde in Frankreich weiterzuvermitteln. 
Verkade wollte den fortdauernden Kontakt zu seinen einstigen französischen Kolle-
gen natürlich nicht abreißen lassen, denn er erhoffte sich auch einen eigenen Nut-
zen, nämlich eine ständige Verbindung zur profanen Kunstwelt, die ihm gerade 1903 
in den schweren Zeiten seiner Konfrontation mit Desiderius Lenz wesentlichen Rück-
halt gab. 
Eben dieser Kontakt zur Avantgarde der Allgemeinkunst seiner Zeit wirkte auf Ver-
kade als Herausforderung an sein individuelles Künstlertum. Er bezog deshalb aus 
den Reaktionen der Freunde Paul Sérusier und Maurice Denis auf die Beuroner 
Kunst auch Impulse für seine eigenen zukünftigen Zielsetzungen. 102 
Ab 1902 musste sich Verkade eingestehen, dass die Verbindung zu Beuron ihm 
künstlerisch nur in Teilaspekten der Wandmalerei wirklich genützt, in anderen Aspek-
ten aber eher geschadet hatte. In seinen Augen hatte der „Kanon“ seine Kreativität 
gleichsam „eingefroren“. Daher reagierte er umso skeptischer auf die immer wieder 
entflammende Begeisterung Sérusiers für spirituell unterlegte Form- und Farbgeset-
ze.103 
1903 wurde Verkade von seinem Orden nach Monte Cassino geschickt, wo er 1904 
mit seinen alten Nabis-Freunden aus Frankreich, Paul Sérusier und Maurice Denis, 
zusammentraf, die ihn schon 1896 in Prag und 1898 in Beuron besucht hatten. Ver-
kade war mit einer negativen Erwartung hinsichtlich einer erneuten Zusammenarbeit 
mit Desiderius Lenz nach Italien abgereist. Aber auf seiner Reise über Mailand, Bo-
logna und Florenz sah er wieder Werke der italienischen „Primitiven“, doch auch die 
von Raffael, Veronese, Leonardo da Vinci und Benozzo Gozzoli. Tief bewegt von der 
seelischen Ausdrucksfähigkeit, vom Kolorit, auch von der „Lebenslust“, die aus deren 
Werken sprach, rechnete er innerlich mit seinen bisherigen Erfahrungen in Beuron 
ab. 
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Seine schwierige Zusammenarbeit in Monte Cassino mit Deisiderius Lenz beschrieb 
Verkade folgendermaßen: „Es war mir beim besten Willen nicht möglich, meinem 
Meister eine wesentliche Stütze zu sein. Was ich wusste, konnte ich nicht an den 
Mann bringen, und was ich nicht konnte, sollte ich machen. Dazu kam, dass das 
schöne Italien meine echt holländische Liebe zur Natur von neuem entfachte. Ich 
begann wieder täglich nach der Natur zu zeichnen, eine Übung, die ich jahrelang 
vernachlässigt hatte. P. Desiderius sah es ungern. Er sagte immer, das Zeichnen 
nach dem Leben, besonders das Aktzeichnen, führe vom Maß zum Stoff. Man stehe 
ja den ganzen Tag der Natur gegenüber und sei doch keine Nachteule. Dass man 
die Natur mitunter zu Rate zöge, wenn man ein Auge, eine Hand oder einen Fuß 
zeichne, sei selbstverständlich. Aber tägliches Zeichnen nach der Natur sei verderb-
lich und irreführend, wenn man monumentale Kunst betreibe. Diese Auffassung ent-
hält zweifellos Richtiges. Aber die Begabungen sind verschieden, und es kommt 
beim Zeichnen nach dem Leben sehr darauf an, ob man Stilgefühl und Stilkenntnis 
mitbringt oder nicht.“104 
Nach seiner Rückkehr stellte Verkade in Amsterdam 60 Zeichnungen von seinem zu-
rückliegenden Italienaufenthalt aus, die er allerdings in seinen Selbstzweifeln realis-
tisch folgendermaßen beurteilte: „Es fehlt diesen Zeichnungen das Robuste und Syn-
thetistische meiner Arbeit aus der Pariser Zeit." 
Unmittelbar zuvor hatte er den offiziellen Beitrag der Beuroner Kunstschule für die 
XXIV. Wiener Sezession organisiert. Im Oktober 1905 schuf er in Wien ein heute 
verschollenes Monumentalbild zum Thema „Erbsünde“. (Abb. 23) 
Vom 17. Mai bis 13. Oktober 1906 malte Verkade die katholische Pfarrkirche St. Mi-
chael des kleinen Schwarzwalddorfes Aichhalden aus, nur unterstützt durch einen 
freischaffenden Kirchenmaler für die ornamentalen Partien. In Aichhalden kam Ver-
kade wieder zur Ruhe. (Abb. 24)105 
Mit diesem Projekt erhielt der ehemalige Gauguin-Schüler zwölf Jahre nach seinem 
Eintritt in die Beuroner Kunstschule erstmals die Möglichkeit, ganz allein eine Kir-
chenausmalung durchzuführen. Durch die Aichhaldener Wandgemälde verknüpfte 
Verkade die „Beuroner Kunst“ und die Kunst der französischen „Nabis“ in der Nach-
folge von Paul Gauguins „symbolisme en peinture“. Die Ausmalung der Aichhaldener 
Dorfkirche schien vorerst zur persönlichen Chance des Malermönchs und Nabis, 
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Willibrord Verkades, zu werden, denn auf der Basis seiner bisherigen Erfahrungen 
hat er dort seine ganz eigene Position als christlicher Wandkünstler energisch zu 
entwickeln versucht. 
 Aber im Gegensatz zum Staffeleimaler und Zeichner Verkade blieb der Wand-
maler Verkade von den innovationsfixierten Rezeptionsmechanismen der sogenann-
ten „Klassischen Moderne“ gänzlich ausgeschlossen. Dieser Nachteil ist deshalb so 
gravierend, weil die ehrgeizigsten Ziele des Künstlers eben der Wandmalerei galten. 
Hier sah er seine eigentliche künstlerische Berufung und er galt unter den Nabis-
Freunden und progressiven Sakralkünstlern bis weit ins 20. Jahrhundert hinein als 
Kapazität. 106 
Verkade war über diesen Auftrag sehr glücklich. Das brachte er zusammen mit Be-
richten über seine Arbeit in seinen Erinnerungen anrührend zum Ausdruck: „Es ist 
eine beglückende Arbeit, in einer Kirche Figuren zu malen, wenn die ganze Umrah-
mung vorher fertiggestellt wurde. Mit gleicher Freude mag eine Klosterfrau auf ein 
neues Messgewand funkelnde Edelsteine nähen, die dem Kleide erst die letzte 
Schönheit und Vollendung geben. (…) Natürlich konnte ich nicht dauernd in weihe-
voller Stimmung bleiben. Dafür waren die Wehen des Gestaltens zu groß. Zwar wird 
das Beste oft spielend erworben. Es fällt einem plötzlich etwas ein, oder man stößt 
auf eine frische Spur, die auf den richtigen Weg führt. Aber ein solches Geschenk ist 
fast immer der Lohn blutigen Bemühens. Solange wir uns aber mühen, gibt es kein 
Verkosten, wie Unterwegssein die Wonne der Vereinigung ausschließt.“107 
 Kurz nach seiner Heimkehr nach Beuron wurde Verkade nach München ent-
sandt. Der Aufenthalt dort von Oktober 1906 bis April 1908 versetzte ihn in große in-
nere Unruhe. Er erwartete nämlich eine erneute Begegnung mit der Kunst Gauguins 
und van Goghs, aber auch mit einigen Werken der Nabis im Zuge der beginnenden 
Rezeption ihrer Werke in Deutschland. Bald nach seiner Ankunft in München lernte 
er dort Alexej von Jawlensky (1864 - 1941) kennen, in dessen Atelier er malte. 
Im März 1907 besuchte Verkade für zwei Wochen seinen Freund Maurice Denis in 
Paris. Er traf die Nabis wieder, besichtigte die Fresken von Delacroix in der Kirche St. 
Sulpice und die von Puvis de Chavannes in der Sorbonne und studierte im „Salon 
des Indépendants“ Werke von Henri Matisse (1869 - 1954) und den Fauves. 
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Im Herbst 1908 wurde Verkade mit der Ausmalung der Hauskapelle des franziska-
nischen Schwesternhauses in Heiligenbronn bei Salzstetten beauftragt, wo er mit 
Peter Behrens (1868 - 1940), den er schon 1907 während einer Ausstellung für reli-
giöse Kunst in Aachen kennengelernt hatte, zusammenarbeitete. Dieser entwarf in 
Heiligenbronn die Ornamente für die Decken und Wände. 
Anschließend entsandte ihn das Kloster nach Jerusalem, wo er von März 1909 bis 
Dezember 1912 zusammen mit anderen Beuroner Mönchen bei der Ausgestaltung 
des Klosters „Mariä Heimgang“ mitwirken durfte. Das Grundstück für dieses Kloster 
(genannt „Dormitio“, „Mariä Heimgang“ oder „Sionskloster“) wurde 1898 vom Deut-
schen Kaiser Wilhelm II. erworben und dem „Deutschen Verein vom Heiligen Land“ 
übergeben, der darauf aus Spendenmitteln ein Kloster errichtete.  
Nicht nur die lange Abwesenheit und die Distanz zur europäischen Kunstwelt mach-
ten Verkade sehr zu schaffen, sondern auch die Ablehnung, die seine Malerei für 
den Kapitelsaal des Sionsklosters erfuhr. 
Erfolgreicher war er in Palästina mit seinen persönlichen Arbeiten. Von 1910 bis 
1911 schuf er gemeinsam mit dem Holländer Piet Gerrits (1878 - 1957) einige große 
Dekorationsarbeiten, unter anderem in Es Salt und Bir Es Zet. Hauptsächlich aber 
entstanden kleinere Studien und Gemälde, die unter anderem eine intensive Aus-
einandersetzung mit Vincent van Gogh (1853 - 1890) bezeugen. Mit zwei für die 
„Zeitschrift für Christliche Kunst“ verfassten „Malerbriefen“ leitete Verkade seine 
„zweite Karriere“ ein, nämlich die als Schriftsteller. 
Noch in Jerusalem schuf er im März 1912 einen Entwurf für ein Fensterbild einer Ka-
pelle der Wiener Fabrikantenfamilie Zacherl in der Karmeliterkirche Wien–Döbling. 
Anschließend freskierte er die Wände dieser Kapelle in den Jahren 1913 und 1914. 
In diesen Wandbildern vermischte er Einflüsse der italienischen Frührenaissance, vor 
allem Giottos, mit Anregungen der Wiener Sezession und des französischen Synthe-
tismus. Dennoch musste Verkade nach seiner Rückkehr aus Palästina die bittere 
Erfahrung machen, dass der Expressionismus, der Kubismus und die abstrakte Ma-
lerei die Kunst der Nabis und ihrer Vorbilder aus der Avantgarde endgültig verdrängt 
hatten. Der Erste Weltkrieg unterbrach seine Kontakte zum Ausland und verstärkte 
seinen Entschluss, nicht mehr zu malen. Während des Krieges blieb Verkade in Beu-
ron und arbeitete am ersten Band seiner Autobiographie. 
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Bis zu seinem Tod am 19. Juli 1946 übernahm Verkade im Kloster andere Aufgaben, 
wie etwa Ämter als Aushilfspriester in umliegenden Gemeinden. Für die im Nieder-
gang begriffene Beuroner Kunstschule war er nicht mehr tätig. 108 
Mit seinen Nabis-Freunden in Paris aber blieb er weiterhin durch Briefe und gelegent-
liche Besuche in Kontakt. Diese sprachen über Verkade stets von ihrem „cher ami“. 
Seine umfangreiche Korrespondenz mit Denis und Sérusier belegt das beiderseitige 
begierige Interesse für die geistigen und künstlerischen Erkenntnisse des Anderen. 
Bis zu seinem Tod stand er vor allem mit Denis in Briefwechsel, der seine zeitlebens 
propagierte Überzeugung belegte, dass die Malerei eine geistige Botschaft vermitteln 
müsse. Auch wenn er selbst das Malen aufgegeben hatte, ist Verkade dennoch sein 
Leben lang „Beichtvater“ und leuchtendes Beispiel für einige seiner Nabis-Freunde 
geblieben, weil er stets die geistigen Ziele über persönliche und individuelle stilisti-
sche Ambitionen gesetzt hat.109 
Im Zusammenhang mit dem zentralen Thema dieser Dissertation ist der Standpunkt 
Verkades zur Kunst der klassischen Moderne von Interesse. Hierzu nahm er gegen 
Ende seiner Autobiographie Stellung: „Als ich eines Tages, es mag im Jahre 1923 
gewesen sein, mit P. Lippert von dem pathologischen Eindruck sprach, den eine 
Ausstellung von expressionistischer Kunst auf mich gemacht hatte, sagte er, er be-
trachte den Expressionismus als den Ausdruck des heutigen Okkultismus. Und nach 
einer Weile fügte er hinzu: ‚Die moderne Seele ist übrigens schwer krank. Vielleicht 
wurde seelisch niemals so furchtbar gelitten wie gerade heute.‘ Ich kann nur bestäti-
gen, was P. Lippert vor Jahren gesagt. Es ist seitdem eher schlimmer als besser ge-
worden. Schuld daran sind hauptsächlich die unsicheren Lebensverhältnisse. Armut, 
Sorge und Not sind in erschreckendem Maße gewachsen. Das macht, dass heute 
eine krankhafte seelische Veranlagung viel eher zum Ausbruch kommt als früher.“110 
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3.2.6.2 Maler der Nabis (P. Gauguin / Puvis des Chavannes / 
  P. Serusier / M. Denis 
Weil zwischen der Beuroner Malschule und den Nabis eine enge künstlerische Ver-
bindung bestand, finden hier die bedeutendsten religiösen Maler dieses französi-
schen Malerbundes eine knappe Erwähnung, allen voran ihre Leitfigur Paul Gauguin 
(1848 - 1903). Auch wenn er kein deutscher Maler war, spielte er in der zweiten Hälf-
te des 19. Jahrhunderts für die Entwicklung der religiösen Malerei in Deutschland - 
eben wegen seiner Führungsfunktion bei den Nabis und deren Verbindung zur Beu-
roner Malerschule - eine herausragende Rolle. Abgesehen davon, war er darüber 
hinaus einer der wichtigsten Wegbereiter der klassischen Moderne in Europa. Eine 
enge Freundschaft verband ihn mit dem holländischen Künstler und Malermönch im 
Kloster Beuron, (Jan) Willibrord Verkade.  
Der 1848 in Paris geborene Paul Gauguin verdiente sich 11 Jahre lang seinen Le-
bensunterhalt bis 1882 als Bankangestellter. Während dieser Zeit befasste er sich 
mit Malerei und stand in enger Beziehung zu dem ältesten Vertreter des Impressio-
nismus, Camille Pissarro (1830 - 1903), und dessen Malerei. Er beteiligte sich an 
mehreren Ausstellungen. Nach dem ruinösen Aktiensturz von 1882 gab Gauguin 
seinen Brotberuf auf und fasste den folgenschweren Entschluss, seine ganze Ar-
beitskraft der vom Impressionismus beeinflussten Malerei zu widmen. Über diesen 
Lebensabschnitt Gauguins und die Zeit davor berichtete ein Anonymus in der Kultur-
zeitschrift „Hochland“ im Jahrgang 1020/21: „Gauguin hat, um dies vorauszuschi-
cken, das Malerhandwerk nie auf einer Akademie erlernt. Als Siebenjähriger mit sei-
ner Mutter, einer ‚hochadeligen spanischen Dame‘, nach Lima gekommen (der Vater 
starb auf der Reise), nahm er früh exotische Eindrücke in sich auf. Mit elf Jahren 
kehrt er nach Frankreich zurück und wird nach Abschluss seiner Studien Matrose, 
dann Angestellter in einem Bankhaus. In seinen freien Stunden fängt er an Sonnta-
gen an zu malen und zu schnitzen. (…) Ab 1876 wird Camille Pissarro sein Lehr-
meister und führt ihn bei den Impressionisten ein. Auf dem Weg über Degas, der ihn 
gleich Manet ermutigt, entdeckt er den großen Zeichner Jean-Auguste-Dominique 
Ingres (1780 – 1867) und stellt 1881 eine Nacktstudie aus. (…) In dieser war Gau-
guin bewusst über die Darstellung der drastischen Wirklichkeit im Sinne des Natura-
lismus hinausgegangen. Anfang 1883 verlässt er das Bankhaus, um von nun ab ‚alle 
Tage zu malen.‘ (…) Gauguins Kunst hat nun inmitten der großen Formen und glü-
henden Farben viel gewonnen. Seine Eigenart bricht durch. Die etwas kleinliche, 
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aber delikate Pinselführung, die er von Pissarro übernommen hatte, macht einem 
breiteren Pinselduktus Platz. Er verzichtet auf die tausenderlei Nuancen und erreicht 
eine größere Flächenwirkung. Die Zeichnung vereinfacht sich. (…) Wie aus den ‚Er-
innerungen‘ des Pater Verkade hervorgeht, kann der Maler Paul Gauguin nur aus der 
Farbe gewürdigt werden.“111 
1886 reiste er erstmals in die Bretagne und arbeitete in Pont-Aven. Die herbe Schön-
heit der bretonischen Landschaft, die Ursprünglichkeit ihrer bäuerlichen Bevölkerung 
und die lokale Volkskunst inspirierten ihn und ließen ihn eine neue künstlerische 
Sprache finden. Orientiert an Paul Cézannes (1839 - 1906) straffer Komposition, 
aber auch unter dem Eindruck der Kunst von Puvis des Chavannes (1824 - 1898) 
und des japanischen Farbholzschnittes, begann Gauguin sich vom Impressionismus 
zu lösen und erreichte bald eine Malweise mit klar konturierten, konkreten Flächen 
von intensiver Farbigkeit unter Verzicht auf modellierende Binnenzeichnungen. Eine 
kurze Reise auf die Antilleninsel Martinique und die damit verbundene Begegnung 
mit der üppigen Tropenlandschaft beschleunigten offenbar die Hinwendung zur be-
tont flächigen Malerei und die Herausbildung seiner teilweise neuidealistisch beein-
flussten synthetistischen Theorien.112 
Bei einem erneuten Aufenthalt in Pont-Aven (1887 - 1888) wurde Gauguin zum Mit-
telpunkt der dortigen Malschule, der auch Paul Serusier angehörte. Dort entstand 
sein oft revolutionär genanntes Bild „Vision nach der Predigt“ oder unter einer ande-
ren Bezeichnung „Jakobs Kampf mit dem Engel“ (1888). (Abb. 25) Gauguin ver-
mengte reale und irreale Bildinhalte miteinander und verzichtete auf die sphärische 
und die Zentralperspektive nach den späteren Prinzipien des Symbolismus. 
In diesem für die Entwicklung der modernen Kunst so wichtigen Jahr 1888 traf Gau-
guin im Herbst in Arles mit Vincent van Gogh (1853 – 1890) zusammen, den er 
schon 1886 in Paris kennengelernt hatte. Die konträren Auffassungen und ihre un-
terschiedlichen Temperamente führten schließlich zum dramatischen Abbruch ihrer 
Beziehungen. 
Der Beuroner Malermönch Willibrord Verkade schrieb über das fruchtbare, aber ver-
hängnisvolle Verhältnis zwischen Van Gogh und Gauguin in der Zeitschrift „Hoch-
land“ 1921/22 Folgendes: „Nach langem Zögern kam Paul Gauguin im Herbst 1888 
zu Van Gogh. Es war ein Verhängnis; und doch Gauguin hat recht, wenn er in seinen 
Aufzeichnungen ‚Vorher und Nachher‘, wo er seinen Aufenthalt in Arles beschrieben 
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hat, sagt: ‚Ohne dass es das Publikum ahnt, haben zwei Männer hier eine gewaltige 
für sie beide wichtige Arbeit geleistet. Vielleicht auch für andere? Gewisse Dinge tra-
gen ihre Früchte.‘ “113 
Der Aufenthalt von April 1889 bis November 1890 in der Bretagne, nach der Tren-
nung von Van Gogh, war eine der fruchtbarsten Schaffensperioden von Paul Gau-
guin. Er schuf so berühmte Werke wie „Der gelbe Christus“  (Abb. 26) und „Christus 
am Ölberg“ (Abb. 27) mit den typischen Stilmitteln der „synthèse“: stark konturierte, 
fast homogene Farbflächen in kräftigen, nahezu reinen Farbtönen.  
Wie sehr Gauguin eine Klammer zwischen den Nabis und der Beuroner Schule dar-
stellte, dokumentiert ein eher unscheinbares Bild mit dem Titel „Junge Christin“ von 
1894. (Abb. 28) Referenzen an die spätmittelalterliche flämische Kunst im Figuren-
aufbau, eine bretonische Hintergrundlandschaft und ein tahitianisches Kleid bilden 
das Ferment, aus dem heraus der Künstler die Darstellung eines betenden Mäd-
chens mit mysteriösen Flügeln geschaffen hat. Das Bildthema ist die Erfahrung des 
Religiösen, die Suggestion von religiös motivierter Transzendenz. Motivisch und sti-
listisch gibt es zu diesem Werk etliche Parallelen zur Engelsfigur von Desiderius 
Lenz aus dem Jahr 1874 („Anbetende Engelsgestalt“). Hier strebte Gauguin die Qua-
lität einer existentiellen Vergeistigung des kreatürlichen Lebens an, wie dies bereits 
seit 1890 die Nabis-Maler Paul Sérusieur und Maurice Denis getan haben.114 
Sein letzter Aufenthalt in Europa von 1893 bis 1895 führte ihn wiederum in die Bre-
tagne, wo eine Reihe von Holzschnitten nach Zeichnungen aus Ozeanien entstanden 
ist. Diese Arbeiten beeinflussten besonders den norwegischen Maler Edvard Munch 
(1863 - 1944) und die deutschen Expressionisten. 
Ab 1895 lebte Gauguin bis 1901 in Punaia an der Westküste Tahitis, wo er trotz tiefer 
körperlicher und seelischer Erschöpfung sein wie ein Fries komponiertes, weltan-
schaulich grundsätzliches Hauptwerk schuf „Woher kommen wir? Wer sind wir? Wo-
hin gehen wir?“ (Abb. 29) Damit bearbeitete Gauguin ein „urreligiöses Thema“ und 
versuchte in Bildern auszudrücken, was als Urgrund menschlichen Fehlens und 
Denkens mit Worten nicht auszudrücken ist. Letztendlich entstand aus solchem Be-
streben alle Kunst, nicht nur die religiöse. Folglich sind diese Arbeiten von Paul Gau-
guin für die Entwicklung der Moderne und vor allem auch für die Entwicklung der reli-
giösen Malerei in Deutschland nicht wegzudenken. 
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Denn in all seinen Bildern brachte Paul Gauguin die Überzeugung zum Ausdruck, 
Kunst solle nicht die Natur beschreiben oder einen literarischen Inhalt Wort für Wort 
nacherzählen, sie solle vielmehr mit einfachsten Mitteln nach symbolisch wirksamen 
Linien und Farben suchen, um Gefühle und Leidenschaften zum Ausdruck zu brin-
gen. Der Künstler wird demgemäß zu einem Priester oder Magier, der den im Alltag 
verhafteten Menschen eine Vision vor Augen führt.115 
 Neben Gauguin pflegten die Nabis-Maler Puvis de Chavannes, Paul Serusier 
und Maurice Denis während ihres gesamten Künstlerlebens über Willibrord Verkade 
engen Kontakt zur Beuroner Malschule und übten damit Einfluss auf die religiöse Ma-
lerei in der Deutschen Kunst um die Wende vom 19. zum 20. Jahrhundert aus. 
Der Autodidakt Puvis de Chavannes (1824 - 1898) löste 1870 im Pariser Salon mit 
seiner „Enthauptung des Johannes des Täufers“ einen Skandal aus. (Abb. 30) In 
idealisierender Darstellungsweise bettete er seine poetischen und etwas elegischen 
Figurenkompositionen in weite, stimmungsvolle und silbrig helle Landschaften. Diese 
Kunst der „reinen Schönheit“ und teilweise unverbindlich „edler Gedanken“ war oft 
religiös gefärbt und näherte sich in ihrem gegenwartabgewandten Streben nach idea-
ler Harmonie am Ende des 19. Jahrhunderts dem Symbolismus. Paul Gauguin ko-
pierte zuweilen die Bilder Puvis. 
Paul Serusier (1864 - 1927) traf in „Pont-Aven“ in der Bretagne mit P. Gauguin und 
seinem Kreis zusammen, wo er unter dessen Anleitung malte und mit ihm und 
Gleichgesinnten wie Maurice Denis die Gruppe der Nabis gründete. Dort entstanden 
seine schlichten Bilder von bretonischen Kindern und Frauen sowie Landschaften in 
der von Gauguin propagierten Manier der ausgeprägten Kontureinfassungen, der 
sogenannten „Cloisonné–Technik“116, die er auch für symbolistische Bildnisse und 
dekorative Bühnenausstattungen verwendete. Nach einer Italienreise besuchte er 
zusammen mit M. Denis in Prag den Malermönch Willibrord Verkade, der ihn mit der 
benediktinischen Malschule seines Klosters Beuron bekanntmachte.  
Manches spricht dafür, dass Sérusier bereits damals mit P. Desiderius Lenz zusam-
mentraf. Es muss davon ausgegangen werden, dass Sérusier über recht gute deut-
sche Sprachkenntnisse verfügte. Die Ideen von Lenz, so berichtete Verkade, „leuch-
teten ihm ein“ und er „ging heim und hoffte, in Paris die Nabis und andere Künstler 
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für das ‚Messen und Teilen‘ zu interessieren.“ Der missionarische Eifer, mit dem Sé-
rusier nun gegenüber seinen Pariser Bekannten auftrat, erinnert an seine erste tief-
greifende künstlerische Erfahrung, die berühmte „Lecon“ durch Gauguin im Bois d´ 
Amour bei Pont Aven im September 1888.117 
In Beuron wollte Serusier, der aus katholischem Milieu stammte und sich intensiv mit 
der idealistischen Philosophie befasste, die „heiligen Maße“ der Beuroner Malermön-
che sowie die Proportionen der einfachen Zahlen herausfinden, um auch den dort 
angestrebten „Rhythmus der Gottheit“ und die „absolute Schönheit“ zu erreichen 
(„Bildnis Paul Ranson in Nabis-Gewand“). (Abb. 31) Im Kloster Beuron traf er 1897 
mit Pater Desiderius Lenz zusammen und übersetzte mit ihm dessen Werk „Zur Äs-
thetik der Beuroner Kunstschule“ ins Französische. 
Maurice Denis (1870 - 1943) wurde am 25. November 1870 in Granville geboren. 
Maurice, „ein mystisch-sinnlicher Knabe“, wie er sich selbst beschrieb, erfreute seine 
Eltern durch brillante Studien. Doch schon bald wuchs in ihm die Berufung zum Ma-
ler, die er bereits im Alter von vierzehn Jahren in seinem Tagebuch ausdrückte. Der 
junge Mann vertraute seine Unruhe, seine Hoffnungen, seinen Glauben, seine Mu-
seumsbesuche seinem „Journal“ an, dem intimen Tagebuch, das er bis zu seinem 
Tod führte. 
Im Louvre erfuhr der fünfzehnjährige Maurice Denis vor der „Marienkrönung“ des Fra 
Angelico (1395 – 1455) eine Erschütterung, die seinem Leben als Maler die Richtung 
wies. In frappanter Weise gelang es dem Jugendlichen, das Licht zu beschreiben, 
das aus der Farbe strahlt – die ästhetische Wirksamkeit, die den Ausdruck des Heili-
gen erlaubt. „Wer die christlichen Dinge malen will, muss christlich leben“, sagte Fra 
Angelico. Und Maurice Denis macht sich diese Behauptung zu eigen. Wenn die Per-
sönlichkeit des italienischen Malers ihm nahe stand, so lässt sich dies auch damit 
erklären, dass er als Jugendlicher gedachte, eine Doppelberufung als Malermönch 
zu leben. 
Das Pariser Lycée Concordet, wo Mauric Denis seit der fünften Klasse eingeschrie-
ben war, bot seinen Schülern eine solide klassische Ausbildung und lud gleichzeitig 
dazu ein, die künstlerische, literarische, schauspielerische und musikalische Aktuali-
tät zu verfolgen. Durch den Ideenaustausch entwickelte sich ein kritischer Sinn, und 
manche Professoren waren Mitarbeiter von Avantgarde-Zeitschriften. Wenn das 
Licée Condcordet ein erster Treffpunkt war, so ist es sicherlich die Académie Julien 
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des Jahres 1888 gewesen, wo Mauric Denis sich mit jenen verband, die die Gruppe 
der Nabis werden sollten: Sérusier, Vuillard, Roussel, Ranson und andere.118 
In dem frühen Schaffen, Denken und Fühlen des Nabis Maurice Denis lag die mögli-
che „Keimzelle“ seines späteren Interesses für die Beuroner Kunst. Bis zu seinem 
ersten Besuch in Beuron 1903 hatten sich bei ihm die Grundfesten seines Fühlens 
und Glaubens zwar kaum verändert, es war aber ein Reifungsprozess erfolgt, der 
sich in der Kunsttheorie durch ein verstärktes Bedürfnis nach Rationalität äußerte 
und in der Praxis durch das Verlangen, den Qualitäten der großen Meisterwerke 
abendländischer Malkunst nachzuspüren. Aus dem Synthetisten Denis, der sich 
schon 1890 absichtsvoll als „Neo-Traditionist“ bezeichnet hatte, wurde in diesem 
Zeitraum der nach dem „Klassischen“ strebende Denis, der ab 1905 in bedeutenden 
Aufsätzen die Früchte der Überlegungen erntete, mit denen er sich bereits seit 1895 
beschäftigte.119 
Im Jahr 1890 äußerte der zwanzigjährige Denis programmatisch seine revolutionäre 
Maxime: „…ein Bild ist – bevor es ein Schlachtpferd, eine nackte Frau oder irgend 
eine Anekdote darstellt – vor allen Dingen eine plane Fläche, die in einer bestimmten 
Ordnung mit Farben bedeckt ist.“ Denis, zusammen mit Sérusier der Cheftheoretiker 
der Nabis, betonte unermüdlich die befreiende Wirkung, mit der Paul Gauguin den 
Nabis den neuen Weg des Synthetismus gewiesen hatte: Modernität durch formale 
Zielsetzungen zu erreichen, Verzicht auf herkömmlichen Perspektivraum, illusionisti-
sche Körpermodellierung und Befreiung von den üblichen Proportionsgesetzen zu-
gunsten eines ornamentalisierten Flächenmusters sowie der Eigenwirkung kräftiger, 
ungebrochener Farben.120 
 Denis wurde von seinen Freunden „der Nabis der schönen Ikonen“ genannt. 
Er schuf Mosaiken, Bühnenbilder, Kostüme, Plakate, Glasmalerei, Wandmalerei und 
Tapisserien, ganz nach den Auffassungen der Anhänger des Jugendstils, die den 
gesamten Lebensbereich des Menschen künstlerisch gestalten und durchdringen 
wollten („Sonnenflecken auf der Terrasse“). (Abb. 32) Zwischen 1897 und 1936 un-
ternahm er viele Reisen, unter anderem nach Italien und Spanien, Belgien und in die 
Provence, wo er 1906 mit Paul Cezanne (1839 - 1906) und Auguste Renoir (1841 - 
1919) zusammentraf. 1903 kam er erstmals ins Kloster Beuron, dessen Ateliers ihn 
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inspirierten, später, um 1919, selbst eine ähnliche Malschule zu gründen, nämlich die 
„Ateliers d´ Art Sacré“. Nach Reisen nach Algerien, Tunis und Sizilien, nach Neapel, 
Siena und Florenz traf Denis 1907 in Berlin ein, wo er zum korrespondierenden Mit-
glied der „Berliner Sezession“ ernannt wurde. 1909 besuchte er Moskau, 1917 Genf, 
wo er jeweils künstlerisch tätig war. 1927 reiste er nach Kanada und in die USA, so-
wie nach Ägypten. 
In seiner ganzen Schaffenszeit widmete sich Maurice Denis immer auch der religiö-
sen Malerei, wo er eine „Korrespondenz zwischen Formen und Emotionen“ zwischen 
„Sichtbarem und Unsichtbarem“ gefunden zu haben glaubte, die er ab 1896 in den 
„Anmerkungen zur religiösen Malerei“ festhielt. Neben religiösen Szenen in Fresko-
technik illustrierte er auch eine Reihe von Büchern, darunter solche von André Gide 
(1869 - 1951) und Paul Verlaine (1844 - 1896). Intensiv beeinflusste er die Entwick-
lung des belgischen Jugendstils. Zu seinen wichtigsten Schriften zählen Werke über 
den „Symbolismus von Gauguin“ (1912), die „Neuen Theorien über die moderne 
Kunst und über die sakrale Kunst“ (1914 - 1921) und über den Bildhauer Aristide 
Maillol (1925).121 
Die Intensität dieses arbeitsamen Lebens lässt staunen. Das Werk, das so gewaltig 
und vollständig erscheint, zeichnet sich aus durch die Verschiedenheit der Genres 
und der Techniken: Staffeleibilder, Wandmalerei, Glasfenster, Drucke, Buchillustrati-
onen und viele andere Formen der dekorativen Künste – nicht zu vergessen die be-
deutenden theoretischen Schriften. 1945, zwei Jahre nach seinem tödlichen Unfall, 
beschrieb Pierre Bonnard seinen Freund: „Denis hatte ein rundes, lächelndes Ge-
sicht, aus dem Willenskraft und Reflexion sprachen. Seine blauen Augen schauten 
ins Innere.“122 
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KAPITEL  4  Die historische Entwicklung im Bereich der Gesellschaft und 
   Kultur sowie der Religion in Deutschland im 19. Jahrhundert 
   bis zum Ersten Weltkrieg 
Die Entwicklung der Kunst in Deutschland im 19. Jahrhundert erscheint verständli-
cher vor dem Hintergrund der gleichzeitigen Allgemeingeschichte, nicht nur hinsicht-
lich der politischen, sondern auch der wirtschaftlichen, sozialen und kulturellen Er-
eignisse.  
Deshalb wird im folgenden kursorischen Überblick das Augenmerk hauptsächlich auf 
die Entwicklung der geistigen Strömungen des Zeitabschnittes der etwa hundert Jah-
re zwischen dem Wiener Kongress 1815 und dem Ersten Weltkrieg von 1914 bis 
1918 gelegt. Historische Details, die über das allgemeine Grundwissen hinausge-
hen, basieren - wenn im Folgenden nicht anders angegeben - auf den Ausführungen 
des amerikanischen Historikers Gordon Alexander Craig zu diesem Themenbereich, 
die er in seinen beiden Werken „Deutsche Geschichte 1866 – 1945“ (München 1980) 
und „Geschichte Europas 1815 – 1980“ (München 1983) dargelegt hat. 
Ausführlicher sollen die anschließenden religions- und kirchengeschichtlichen Abläu-
fe und Entwicklungen in der zweiten Hälfte des 19. Jahrhunderts untersucht werden, 
da sie mit dem Thema dieser Arbeit ursächlich zusammenhängen. 
 
4.1  Gesellschaftliche und kulturelle Entwicklung 
  in Deutschland im 19. Jahrhundert bis zum Ersten Weltkrieg 
4.1.1  Vom Wiener Kongress bis zu den Märzunruhen 1848 
 Einer der größten „Dienste“, die Napoleon Bonaparte den Territorien, die wir 
als Deutschland betrachten, erwies, war die Vereinfachung ihrer politischen Struk-
turen, denn nach dem Wiener Kongress verringerte sich die Zahl der deutschen Ein-
zelstaaten von etwa 300 auf 38. Der in Wien gegründete „Deutsche Bund“ führte 
nicht zur Vereinigung Deutschlands, die von „liberalen“ Bestrebungen (Wartburgfest 
1817 und Hambacher Fest 1832) gefordert worden waren. Trotzdem konnten diese 
Bewegungen in einigen Bundesländern ihren Herrschern das Zugeständnis einer 
Verfassung abringen.  
Der „Nationalismus“, der sich aus den Bestrebungen nach einem Einheitsstaat zu 
entwickeln begann, hatte noch wenig gemeinsam mit der engstirnigen Arroganz oder 
dem frenetischen Chauvinismus der nationalistischen Bewegungen in der zweiten 
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Hälfte des Jahrhunderts, denn er war beseelt von idealistischen Überzeugungen. Der 
diesem Denken zugrunde liegende Begriff des „Liberalismus“ entsprach im eigentli-
chen Wortsinn einer Philosophie der Freiheit, die neben den Grundrechten von Re-
de- und Versammlungsfreiheit für alle Bürger auch eine größere Beteiligung der Bür-
ger an der politischen Macht forderte. Im Gegensatz dazu speiste sich der „Konser-
vativismus“ aus einer weitgehend negativen Lebensauffassung, die auf einer pani-
schen Angst vor Revolutionen und auf einer Abneigung gegen jede Veränderung be-
ruhte. 
Die konservative Haltung der Herrschenden dieser Zeit ist auch in der Katholischen 
Kirche zu erkennen. Auseinandersetzungen um alles, was von den Spitzen der kirch-
lichen Hierarchie als liberal ausgemacht worden war, führten schließlich gegen Ende 
des 19. Jahrhunderts zur schärfsten Krise der katholischen Kirche seit der Refor-
mation, nämlich zum Streit um den sogenannten Modernismus bzw. Anti-Moder-
nismus.  
Diese nicht nur theologischen und philosophischen Auseinandersetzungen begannen 
bereits in der ersten Jahrhunderthälfte. Sie hatten auch auf kulturellem Gebiet, vor-
nehmlich im Bereich der religiösen Literatur und der bildenden Kunst, negative Aus-
wirkungen. Nach den kulturpolitischen Erfahrungen der Kirche seit Beginn der Re-
formation und vor allem seit der Französischen Revolution begann die Katholische 
Kirche, sich von allen Entwicklungen der Neuzeit zu isolieren und eine Gegenkultur 
aufzurichten, die mit der modernen Welt nicht mehr kommunizieren wollte. 
Die Folgen für die bildende Kunst, vor allem für die religiöse Kunst, waren aus heuti-
ger Sicht geradezu verheerend. Dazu kam, dass diese negative Entwicklung durch 
die neuen technischen Errungenschaften verschärft wurde, insbesondere die stetige 
Expansion der Maschinen-Industrie und die Revolutionierung des Verkehrswesens 
durch die Eisenbahnen, die nicht nur auf Zustimmung, sondern auch auf vehemente 
Ablehnung stießen.123 
Hinsichtlich der Ablehnung nahm der Kirchenstaat geradezu eine Ausnahmestellung 
ein mit einem Verbot aller Ideen, die auch nur entfernt als Fortschritt gedeutet wer-
den konnten. Selbst gegenüber technischen Neuerungen wie Eisenbahn und Gas-
beleuchtung wurde (unter Papst Gregor XVI., 1831 - 1846) als Argument vorge-
bracht: „Wenn Gott sie gewollt hätte, hätte er sie geschaffen. Weil er sie nicht ge-
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schaffen hat, widersprechen sie seinem Willen und sind aus naturrechtlichen Grün-
den abzulehnen.“124 
Man muss bedenken, dass die Kirchen durch die Aufklärung und die Französische 
Revolution stark gelitten hatten. So stellten sie sich den liberalen Bestrebungen in 
Deutschland, die aus eben diesen geistigen und politischen Veränderungen hervor-
gegangen waren, geradezu reflexartig noch unerbittlicher entgegen als die politi-
schen Institutionen der jeweiligen Staaten und erhofften Sicherheit in der Zusam-
menarbeit zwischen Thron und Altar zur Unterdrückung von Freiheitsbewegungen 
nicht nur auf politischem, sondern auch auf geistigem Gebiet. 
 Als Gegenreaktion begann sich in Deutschland ab den 1840er Jahren über 
partikularstaatliche Grenzen hinweg eine einheitliche politische Bewegung zu bilden, 
in der sich künftige Parteirichtungen schon abzeichneten. Aus der losen Begegnung 
einzelner Männer (überwiegend aus dem Bürgertum) und ihren Bemühungen um die 
Grundlegung politischer Theorien, wie sie vor allem von den verschiedenen Gruppen 
der „Hegelianer“ vorgenommen wurden, bildeten sich einzelne Zusammenschlüsse, 
die sich meist um politisch–publizistische Organe scharten. 
Die Märzrevolution 1848 in Deutschland - ausgehend von der Französischen Feb-
ruar-Revolution des gleichen Jahres - ließ zwar das Metternichsche System einstür-
zen und ermöglichte die Frankfurter Nationalversammlung, blieb aber weitgehend 
folgenlos. Die psychologischen Auswirkungen der gescheiterten Revolution waren 
jedoch tiefgreifend.  
 
4.1.2  Von den Märzunruhen 1848 bis zur Reichsgründung 1871 
Trotz des Scheiterns des politischen Idealismus ergab sich für die folgende Genera-
tion dennoch Grund zur Freude und zum Stolz. Dieser gründete sich auf die Trium-
phe von Wissenschaft und Industrie in den Jahren nach 1848. Der wissenschaftliche 
Fortschritt beeindruckte die europäische Öffentlichkeit; denn seine Nützlichkeit wurde 
ihr täglich vor Augen geführt. 
Geradezu bestechend waren die Theorien von Charles Darwin (1809 - 1892) vom 
„Ursprung der Arten“. Die Befürworter der Lehren Darwins versuchten bald, diese 
nicht nur auf die Biologie, sondern auch auf die Soziologie, die Politik, das Wirt-
schaftsleben und die internationale Diplomatie anzuwenden. Deshalb war in diesem 
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und den darauffolgenden Zeitabschnitten die Entstehung eines sich vertiefenden Ma-
terialismus die Folge. 
Die Kirchen erlitten in dieser Zeit Einbußen an Stärke und Ansehen. Solche Verluste 
gingen nicht nur zurück auf die Abwanderung der arbeitenden Bevölkerung in die 
Städte, wo die Arbeits- und Lebensbedingungen sich nicht förderlich auf die Bewah-
rung und Ausübung ihres Glaubens auswirkten, sondern auch auf den Einfluss der 
Werke von zeitgenössischen Philosophen, Historikern und Populärwissenschaftlern, 
die vom Realismus geprägt waren und von den gebildeten Gesellschaftsschichten 
rezipiert wurden. Besonders die wissenschaftlichen Autoren griffen voller Begeiste-
rung die religiösen Dogmen mit der Begründung an, dass die Entdeckungen der Ast-
ronomie, Geologie, Physik und Biologie die theologischen Erklärungen des menschli-
chen Lebens in Frage stellten. 
Die führenden Kirchenvertreter reagierten genauso leidenschaftlich. Dadurch leiste-
ten sie in aller Öffentlichkeit einen als Starrsinn erscheinenden Widerstand nicht nur 
gegen Veränderungen, sondern auch gegen augenfällige Verbesserungen des All-
tagslebens, wie dies schon vor 1848 Papst Gregor XVI. gegen die Eisenbahnen und 
die Gasbeleuchtung getan hatte. 
In päpstlichen Enzykliken wurden bestimmte Geisteshaltungen als Irrtümer ange-
prangert, die die Gläubigen unbedingt zu meiden hätten, wie zum Beispiel der Ratio-
nalismus, religiöse Indifferenz, die Vorstellung, das Heil könne auch außerhalb des 
Römischen Glaubens erlangt werden, das Prinzip nichtkirchlicher Erziehung, die 
Trennung von Staat und Kirche, politischer Liberalismus und die Idee des Fortschritts 
schlechthin. 
In diesem Zusammenhang ist auch das Dogma von 1870 über die Unfehlbarkeit des 
Papstes zu sehen. Obwohl die Widerstände von Kritikern im Großen und Ganzen 
nicht die von ihnen erhoffte Wirkung zeigten, waren aber deren Einwände einleuch-
tend. Die daraus resultierenden Auseinandersetzungen und inneren Stürme bündel-
ten den größten Teil der Energien nicht nur der Römischen Kirche. Sie vernichteten 
bei den Kirchen die Möglichkeit, ins gesellschaftliche Leben der Zeit reformierend 
oder vermittelnd einzugreifen. Zudem begann der wachsende Einfluss von Materia-
lismus- und Evolutionstheorien den gesellschaftlichen Frieden mehr und mehr zu 
untergraben.  
Daraus entstanden Konflikte, für die Staatsmänner verantwortlich waren, die neue 
Wertmaßstäbe setzten und dabei die Moral relativierten bis hin zu deren annähern-
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der Bedeutungslosigkeit. Als Folge davon wurden die nationalstaatlichen Vorstellun-
gen zu einem Zerrbild des Nationalismus, durch welches das Verhältnis zwischen 
nationalem Begehren und liberalem Ehrgeiz aus dem Gleichgewicht zu geraten be-
gann. Blickt man zurück auf den Zeitabschnitt von 1848 bis 1871, so fällt es nicht 
schwer, innerhalb des gesellschaftspolitischen Systems Tendenzen zu erkennen, die 
bald Verwüstung und Leid verursachen sollten.  
 
4.1.3  Von der Reichsgründung bis zum Ersten Weltkrieg 1914/18 
Der gewonnene Krieg gegen Frankreich führte durch die preußische Erpressung der 
Süddeutschen Staaten zur „Kleindeutschen“ Reichsbildung und schließlich zur Kai-
serproklamation am 18. Januar 1871 im Spiegelsaal des Schlosses von Versailles. 
(Abb. 33) 
In der Folgezeit wurde Bismarck nicht nur zum politischen Symbol des neuen Rei-
ches, sondern auch zu einem kulturellen Heros. Die von Bismarck und anderen aus-
geübte Faszination war die tiefste Ursache für den Kult von Persönlichkeiten, der in 
den 1870er Jahren die deutsche Malerei beherrschte und sich in den heroischen Ge-
stalten eines Arnold Böcklin (1827 - 1901), eines Franz von Lenbach (1836 - 1904) 
und eines Anselm Feuerbach (1829 - 1880) ausdrückte. Ähnliche Erscheinungen 
erlebte die zeitgenössische Literatur, etwa von Paul Heyse (1830 - 1914) und Konrad 
Ferdinand Meyer (1825 - 1898). Auch Friedrich Nietzsche (1844 -1900) schrieb in 
seiner „Götzendämmerung“: „ ‚Gibt es deutsche Philosophen? Gibt es deutsche 
Dichter? Gibt es gute deutsche Bücher?‘ - fragt man mich im Ausland. Ich erröte; 
aber mit der Tapferkeit, die mir auch in verzweifelten Fällen zu Eigen ist, antworte 
ich: ‚Ja, Bismarck!‘ “ 
Trotzdem war das Aufstreben des Liberalismus eine der auffälligsten Entwicklungen 
des im Jahr 1871 beginnenden Zeitabschnitts. Zum Bild des liberalen Zeitalters ge-
hörte natürlich neben der „inneren Reichsgründung“ auch der sogenannte „Kultur-
kampf“ gegen den politischen Katholizismus. Die Liberalen wurden ideologisch auf 
das politische System Bismarcks festgelegt, was deren politische Wirkung beein-
trächtigte. War doch die liberale Haltung ursprünglich geprägt vom Glauben an die 
Kraft der menschlichen Vernunft, durch die alle Probleme des Menschen gelöst wer-
den könnten.  
 Am Ende des Jahrhunderts betonte der Begründer der Psychoanalasyse, 
Sigmund Freud, dass der Mensch weniger durch die Vernunft geleitet werde als 
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vielmehr durch Instinktkräfte, die er selbst nur schwer steuern könne. Die Vorausset-
zungen, die dieser Aufassung zugrunde liegen, höhlten die alte liberale Überzeugung 
aus, dass der Mensch ein verantwortliches Wesen sei, durch eigene Anstrengungen 
fähig, sich zu vervollkommnen und seine Probleme durch seinen Verstand zu lösen. 
So zielten allmählich die Denk- und Handlungsweisen der politischen Entscheidungs-
träger vornehmlich darauf ab, Fragen über Krieg oder Frieden auf der Grundlage mili-
tärischer Zweckmäßigkeit zu lösen. Im Jahr 1914 konnte nach den Morden in Saraje-
wo keine politische, soziale oder religiöse Organisation Vernunftgründe für das Ab-
gleiten ins Chaos des Ersten Weltkriegs geltend machen. 
Die Stimmung der deutschen und der europäischen Bevölkerung bei Kriegsausbruch 
war eine seltsame Mischung aus einem schlichten Patriotismus, einer romantischen 
Kreuzzugseuphorie und der naiven Erwartung, dass der bevorstehende Waffengang 
auf die eine oder andere Weise all jene Probleme lösen werde, die sich in den zu-
rückliegenden „Friedensjahren“ angesammelt hatten. Selbst namhafteste Künstler 
konnten sich von irrwitzigen Heilserwartungen des bevorstehenden Krieges nicht be-
freien, wie beispielsweise aus schriftlichen Zeugnissen des deutschen Expressionis-
ten Franz Marc (1880 - 1916) deutlich hervorgeht. 
 
4.2  Religiöse Entwicklung in Deutschland 
  ab der Reichgründung bis zum Ersten Weltkrieg 
Die Entwicklung der religiösen Malerei am Ende des 19. und im frühen 20. Jahrhun-
dert muss zusammen mit den Ereignissen und Entwicklungen des religiösen Lebens 
in Deutschland und mit der allgemeinen Geschichte der Zeit, speziell der Kulturge-
schichte, gesehen werden. 
Das intellektuelle Leben des neuen Deutschen Reiches ab 1871 spiegelte die 
Schwächen des politischen und gesellschaftlichen Systems getreu wider. Zu den 
geistigen Trägern des intellektuellen Lebens gehörten die Kirchen, die Universitäten 
und auch die Kunstschaffenden. Die Mehrheit der Schriftsteller und auch der bilden-
den Künstler erkannte das herrschende politische und gesellschaftliche System ent-
weder stillschweigend an oder zog sich vorerst in eine „innere Emigration“ zurück. 
 
4.2.1  Geschichte des Katholizismus in Deutschland ab 1871 
 Die Geschichte des Katholizismus im Zeitraum zwischen der Reichsgründung 
und dem Ersten Weltkrieg beginnt mit einem Paukenschlag und einer großen Krise. 
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Das Erste Vatikanische Konzil hat 1870 die Unfehlbarkeit des Papstes in Fragen des 
Glaubens und der Sitte zum Dogma erhoben. Dies galt (und gilt) für die Fragen 
päpstlicher Lehrentscheidungen, wenn diese „ex cathedra“ verkündet werden. Jene 
damals außerordentlich umstrittenen Entscheidungen verwickelten die Deutschen in 
einen tiefen Streit. Dieses Dogma war ein Sieg des unversöhnlichen Ultramontanis-
mus, einer Geistesrichtung mit dem Ziel, die Kirche zentralistisch und absolutistisch 
auf Rom und auf den Papst, auf die Scholastik und die Gegenreformation auszurich-
ten und sie von modernen, als gefährlich eingeschätzten Strömungen fernzuhalten. 
 Das Dogma von der Unfehlbarkeit war nach der Dogmatisierung der „Unbe-
fleckten Empfängnis Mariens“ von 1854 und der Verdammung moderner Grundätze 
und Institutionen im „Syllabus errorum“ von 1864 der Schlussstein und die „Krönung 
der Erneuerung“, ein Gegenmodell gegen die moderne Welt, gegen Rationalismus 
und Materialismus, Befestigung der kirchlichen Autorität gegen die Demokratie, Be-
festigung der Unabhängigkeit der Kirche gegen die Machtansprüche der Regierun-
gen und der Völker, eine Festlegung der Geschlossenheit der Kirche gegen alle Auf-
lösungsversuche des von ihr postulierten Weltanschauungsmonopols.125 
Der katholische Theologe Hermann Häring gebraucht in seinem 2011 erschienenen 
Buch „Freiheit im Haus des Herrn - Vom Ende der klerikalen Weltkirche“ für diesen 
Vorgang den Begriff „Staatsstreich von oben“. Wörtlich führt er aus: 
„Die Führungseliten der katholischen Kirche (Konzil bzw. Bischöfe und Papst) bean-
spruchten in ihrer Gesamtheit eine von Gott gegebene, auf der Nachfolge der Apo-
stel beruhende Lehrkompetenz, der sich die ganze Kirche zu beugen hat. Nicht die 
Gesamtkirche hat diese Vollmacht festgestellt oder übertragen, sondern das 1. Vati-
kanische Konzil hat in einem als unfehlbar präsumierten Akt diese Kompetenz für 
außerordentliche Fälle dem Papst zum eigenständigen Vollzug zugesprochen. Man 
könnte dieses höchst umstrittene Vorgehen mit einem Staatsstreich von oben ver-
gleichen.“126 
„Auf den Verlust des Kirchenstaates reagierte Rom nicht mit einer selbstkritischen 
Bestandsaufnahme, sondern mit der offiziellen Installierung des römischen Rechts- 
und Lehrprimats, der alle innerkirchlichen Kompetenzen zu einem monolitischen Sys-
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tem bündelte, das in seiner Tendenz keinerlei Pluralität, keinerlei Andersheit, keinen 
Sinn für eine unbewältigte Vielfalt mehr zuließ.“127  
 Zunächst bildeten die Ultramontanen in Deutschland eine Minderheit, zumal 
die katholischen Fakultäten von München, Tübingen, Bonn, Freiburg und Breslau 
nicht ultramontan waren. Als schon 1868 die Vorbereitungen für das neue Dogma 
von der Unfehlbarkeit des Papstes die katholische Welt erfüllten, rief das nicht nur 
die Besorgnis mancher Regierungen wach, nicht nur die flammende Empörung der 
Säkularisten und der Protestanten, sondern auch den leidenschaftlichen Widerstand 
der Mehrheit der wortfähigen Katholiken in Deutschland. Selbst die meisten deut-
schen Bischöfe (19 von 20), unter ihnen Wilhelm Emanuel von Ketteler (1811 - 
1877), Erzbischof von Mainz, war gegen das neue Dogma, teils aus grundsätzlichen 
Überlegungen, teils aus Sorge vor Konflikt und Schisma. 
In Deutschland hatte die Konzilsentscheidung nicht nur unter Theologen, sondern 
auch in der Bildungsschicht eine Aufsehen erregende Opposition hervorgerufen, die 
dann in die Abspaltung der Altkatholiken mündete. Der Theologe Ignaz Döllinger 
(1799 - 1890) und sein Kollege Johann Friedrich verweigerten die Unterwerfung. In 
München wandten sich deshalb 1800 Unfehlbarkeitsgegner, darunter fast alle Magis-
tratsmitglieder, an den König. Ähnlich war es in anderen Städten, wo sich Studenten-
verbindungen gegen „welschen Übermut und welsche Unwissenheit“ verwahrten. 
 Trotz allem war für viele Katholiken das neue Dogma nicht von elementarer 
und vitaler Spaltkraft. Die Altkatholiken blieben eine „Gelehrtenhäresie“, eine kleine 
Protestkirche mit gebildeten, bürgerlichen Mitgliedern. Die Opposition verebbte. Auch 
in Österreich, der Schweiz und in Frankreich verlief die Entwicklung ähnlich. Die Ka-
tholische Kirche hatte eine schwere Krise überstanden. Aber zu welchem Preis ? 128 
 Der gleichzeitig seit etwa 1873 einsetzende „Kulturkampf“ war eine Auseinan-
dersetzung zwischen Staat, Parteien und katholischer Kirche, speziell in Preußen. 
Die kirchen- und kulturpolitischen Gegensätze kulminierten in gegenseitigen Versu-
chen, die überkommenen Beziehungen von Staat und katholischer Kirche im Sinn 
einer neuen Abgrenzung oder gar völligen Trennung zu gestalten. In Preußen zielte 
der Kulturkampf auf eine neue Identität von Nation und Religion, wobei die volle Sou-
veränität des bürgerlichen National-, Verfassungs- und Rechtsstaates durchgesetzt 
werden sollte. Die katholische Seite leistete Widerstand gegen den Anspruch des 
Staates auf Omnipotenz im kulturpolitischen Bereich und kämpfte für die Idee des 
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Föderalismus gegen die Kleindeutsche Reichsgründung unter preußisch–protes-
tantischer Hegemonie. 
Innenpolitisch führte Bismarck den Kulturkampf, unterstützt von Liberalen und gemä-
ßigten Konservativen, gegen die katholische Zentrumspartei, um die von ihm gehass-
ten Tendenzen zur allgemeinen Parlamentarisierung zu unterdrücken. Die Folge war 
der sogenannte Kanzelparagraph, der den Geistlichen die Erörterung staatlicher An-
gelegenheiten im Zusammenhang mit der Ausübung ihres Berufes unter Strafandro-
hung verbot, weiterhin das Jesuitengesetz, die Auflösung der kirchlichen Orden und 
die Einführung des Zivilehegesetzes 1874 und die staatliche Schulaufsicht. 
 Der passive Widerstand der preußischen Katholiken blieb ungebrochen und 
die Zentrumspartei und der Katholizismus gingen letzten Endes gestärkt aus dem 
Kulturkampf hervor. Nach 1879 kam es allmählich zu einem Ausgleich. Die staat-
liche Schulaufsicht, das Zivilehegesetz und der Kanzelparagraph jedoch überdauer-
ten den Kulturkampf bis heute.  
Trotz allem war, wie schon mehrmals erwähnt, die Abgrenzung der Kirche gegen die 
„moderne und somit feindliche Welt“ ein Rückschritt, unter dessen Überwindung die 
katholische Kirche lange litt, womöglich bis heute. In der Zeit vor dem Ersten Welt-
krieg war die Haltung der Kirche zu der sie umgebenden Welt geprägt von einer 
furchtsamen Unkenntnis der eigenen Gegenwart, ja geradezu von einem Mangel an 
Kategorien, sie zu erfassen.  
Modernität galt als Gefahr der Entkirchlichung und Entsittlichung. Rigoros grenzte 
sich die Kirche dagegen ab, zog Schranken und isolierte sich. Gegenüber den Laien 
aber trat zu dieser Abgrenzung ein starker Appell an das Gefühl und damit an die 
Subjektivität. Die dadurch geförderte individuelle Frömmigkeit war ganz und gar in 
eine Gruppenfrömmigkeit eingebunden, deren regulierte Formen eine sozial inte-
grierende Wirkung ausübten. Diese Gruppenfrömmigkeit war täglich präsent und bil-
dete eine Stütze des Selbstseins in einer feindlichen Welt. Aus heutiger Sicht lassen 
sich viele Konventionen und Äußerlichkeiten entdecken. 
 Das gilt auch für die heute noch sichtbaren Reste jener Frömmigkeit, nämlich 
die massenhaft kursierenden Devotionalien. Denn der von den Bildungsschichten 
übernommene Anspruch auf Teilhabe an der Kunst wurde im Zeitalter der Reproduk-
tion und der zunehmenden Esoterik wahrer Kunst mit den Banalitäten einer nur vor-
gespielten Erhebung über das Alltägliche abgespeist. Der damit verbundene 
Schwund ehrlichen Kunstsinns sagt aber nichts aus über die Echtheit des religiösen 
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Gefühls der Menschen, welche die massenhaften Reproduktionen mit religiösen Bild-
inhalten rezipierten und sich an diese gebunden fühlten. 
Trotz aller Starrheit in Fragen der Glaubenslehre und Kultur ist die Kirche auch in 
Deutschland in den 50 Jahren zwischen der Reichsgründung und dem Ersten Welt-
krieg nicht einfach die gleiche geblieben, und ihre Geschichte ist nicht einfach der 
Triumph des Ultramontanismus. In dieser zentralistischen Organisation haben auch 
die drei Pontifikate jenes Zeitraumes prägend gewirkt. Der Pontifikat Pius´ IX. (geb. 
1792, Papst von 1846 bis 1878) war - im Zeichen des Kulturkampfes - der Höhepunkt 
des ultramontanen, päpstlichen Absolutismus. Leo XIII. (geb. 1810, Papst von 1878 
bis 1903) setzte im Gegensatz zu seinem Vorgänger mehr auf Verständigung mit 
Staat und Gesellschaft und zeigte, vor allem in seinen ersten Jahren, Ansätze zu 
mancher Öffnung. Sein Nachfolger, Pius X. (geb. 1835, Papst von 1903 bis 1914, 
1954 von Pius XII. heiliggesprochen) regierte wieder autoritär, konservativ und integ-
ralistisch. Gegen Modernismus und Pluralismus hat er den Klerikalismus der Kirche 
noch einmal verschärft. Das war hauptsächlich ein Problem der Bildungsschicht, der 
auf Neuerung Bedachten und der aufgeschlossenen Kirchenführer und Politiker und 
deren Beziehung zu den sozialen, politischen und geistigen Mächten ihrer Zeit. Der 
Glaube und die Frömmigkeit des Volkes aber waren davon über 50 Jahre hinweg im 
Grund wenig berührt.129 
In diesem Zusammenhang muss auf die Wiederhinwendung der katholischen Theo-
logie zur Scholastik des Thomas von Aquin hingewiesen werden. In der zweiten Hälf-
te des 19. Jahrhunderts erlebte sie als „Neuscholastik“ eine Renaissance. Die Neu-
scholastik betonte den Primat der christlichen Theologie gegenüber den Strömungen 
der neuzeitlichen atheistischen Philosophien und Naturwissenschaften. Unter dem 
Begriff „Thomismus“ fand sie sich eingebettet in ein kirchliches Klima der Abwehr des 
„Modernismus“, ausgerichtet auf eine Rückbesinnung auf eine Theologie des Tho-
mas von Aquin (1225 - 1274).130 
In dieser wesentlichen Angelegenheit drang der erbitterte Streit zwischen der katholi-
schen Kirche und der nicht kirchlichen Welt bis in alle Bevölkerungsschichten, näm-
lich durch die Maßnahmen des sogenannten „Anti-Modernisten–Eides“.  
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4.2.1.1 Der sogenannte Antimodernisten-Eid 
Am 8. September 1907 erließ Papst Pius X. die Enzyklika „Pascendi dominici gregis“. 
Das päpstliche Rundschreiben versuchte, die als „Modernismus“ bezeichneten Denk-
systeme als ein in sich geschlossenes System darzustellen. Die Gefährlichkeit dieses 
als Irrlehre bezeichneten Modernismus lag nach Meinung des Vatikans in seinem 
„Agnostizismus“. Dieser beschränkte die Erkenntnismöglichkeit des menschlichen 
Verstandes allein auf die Welt der Phänomene und lehnte deshalb eine Erkenntnis 
Gottes als Intellektualismus ab. Mit dieser Lehre fallen die Modernisten „in den Irrtum 
der Protestanten und falschen Mystiker“. 
Die Forderung, dass die unverbrüchliche Gültigkeit der Dogmen hinterfragt und die 
Heilige Schrift einer historisch-kritischen Exegese unterworfen werden soll, erschien 
der Kirchenführung als falsch. Sie wollte die ewige Gültigkeit der Offenbarung nicht 
zugunsten einer Vorstellung von wandelbarer Historizität aufgeben. Deshalb fand sie 
in der Enzyklika zu folgender Formulierung: „Methode und Lehren (der Modernisten) 
sind voller Irrtümer, nicht angetan zum Erbauen, sondern zum Zerstören, nicht um 
andere zu Katholiken zu machen, sondern um die Katholiken selbst in die Häresie zu 
stürzen, ja um alle Religion vollständig zu vernichten.“ Der logische Weg dahin war 
damit schon vorgezeichnet: Der Protestantismus sei also der erste Schritt; dann folge 
der Modernismus; am Ende stehe der Atheismus.“ 
Die disziplinären Maßregeln gegen die Modernisten bildeten den zweiten Teil der En-
zyklika, deren panische Grundstimmung nicht nur in den getroffenen Bestimmungen, 
sondern auch in der Sprache greifbar wurde. Es ist nicht nur von einem Irrtum des 
Verstandes die Rede, sondern von „Vorwitz und Stolz“ einiger Theologen. Darum 
wurde den Bischöfen zur Pflicht gemacht, „diesen stolzen Menschen entgegenzutre-
ten, sie in den unbedeutendsten und unscheinbarsten Ämtern zu beschäftigen und 
sie desto tiefer herabzudrücken, je höher sie sich erheben.“ Priesteramts-Kandidaten  
durften an staatlichen Universitäten keine Fächer belegen, die auch an kirchlichen 
Ausbildungsstätten studiert werden konnten. Den Bischöfen wurde zur strengen 
Pflicht gemacht, Schriften zu überwachen, eine genügende Anzahl von Zensoren 
und Aufsichtsbehörden einzusetzen, um Neuerungen aufzuspüren und anzuzeigen. 
Hierüber mussten sie alle drei Jahre unter Eid Bericht erstatten.“ 
Nur Schreckensvisionen können solche Maßnahmen verständlich machen, Visionen 
einer internationalen Verschwörung, in der es Freimaurern und sonstigen Feinden 
der Kirche bereits gelungen sei, die Kirche und ihre Botschaft zu zerstören und ihre 
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„Brückenköpfe“ bis weit ins Innerste der Priesterseminare und der theologischen Fa-
kultäten, der Gemeinden und selbst des Episkopats und der Kardinäle vorzu-
schieben. Die Verurteilungen, noch mehr die praktischen Maßnahmen, öffneten ei-
nem schrankenlosen Denunziantenwesen Tür und Tor, säten Misstrauen gegen alles 
und jedes, und die Vorschrift, dass selbst Bischöfe die Richtigkeit ihrer Berichte unter 
Eid bekräftigen mussten, führte in der Öffentlichkeit zu einem Sturm der Entrüs-
tung.Diese Kritik aber veranlasste im Gegenzug die Kirche in einem „Motu proprio“ 
(persönliches Apostolisches Rundschreiben des Papstes) vom 18.11.1907, dass je-
der, „der sich zu der Kühnheit hinreißen lässt, einen der von diesen Rundschreiben 
verworfenen Sätze, Meinungen und Lehren zu vertreten“, ipso facto der Exkommuni-
kation verfallen sei. Selbst diese Verfügung wurde als nicht ausreichend angesehen, 
um nachlässigen oder allzu großzügigen Bischöfen zu begegnen. Deshalb forderte 
der Papst am 1.9.1910, also drei Jahre nach der Enzyklika, in einem weiteren Motu 
proprio („Sacerdotum antistitum“) vom Klerus den sogenannten Antimodernisten–Eid, 
durch den jeder Kleriker und jeder Theologe in den „Status confessionis“ gezwungen 
wurde. Sein Text ist eine Kurzfassung der wichtigsten antimodernistischen Posi-
tionen. Diesen Eid mussten zunächst alle mit Seelsorge oder mit Lehrtätigkeiten be-
trauten Priester ablegen. Weiterhin wurde er gefordert von allen Klerikern vor dem 
Empfang der höheren Weihen, von Pfarrern, kirchlichen Würdenträgern und Oberen 
sowie von theologischen Lehrern vor der Übernahme ihres Amtes. 1918 bestätigte 
man den Eid ausdrücklich, und 1931 forderte ihn Papst Pius XI. (geb. 1857, Papst 
von 1922 - 1939) erneut für die zu ernennenden Professoren und Promovenden an 
kirchlichen Universitäten. Erst nach dem Zweiten Vatikanum wurde er im Jahr 1967 
abgeschafft.131 
Der deutsche Katholizismus war also, anders als in Frankreich und Italien, ein Min-
derheitskatholizismus in einer mehrheitlich protestantischen Nation, er war - anders 
als im Angelsächsischen - trotz aller negativer Erscheinungsformen eine starke und 
konzentrierte Minderheit. Darum konnte er sich, vor allem unter dem Trauma des 
Kulturkampfes und dessen möglichem Wiederaufleben, in eigenen Verbänden orga-
nisieren und eine Binnenkultur bilden.132 
So ist es der katholischen Kirche in Deutschland weit besser als der protestantischen 
Kirche gelungen, sich einstweilen im Zeitalter der modernen Massen- und Industrie-
gesellschaft zu behaupten: Mit dem ultramontan zugespitzten Traditionalismus der 
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Klerus- und Ghettokirche, des Vereinskatholizismus mit intensiver Kirchenzugehörig- 
keit und einer Mischung von Status-quo–Bindung und latentem Aufbruchspotential 
trat sie ins 20. Jahrhundert und 1918 in die Republik ein.133 
 
4.2.2  Geschichte des Protestantismus in Deutschland ab 1871 
 Anders als die Katholiken, waren die evangelischen Christen sehr viel stärker 
pluralisiert. Es gab die großen theologischen und kirchlichen Richtungen und Fröm-
migkeitstypen, die Orthodoxie und die Nach- und Neubildung des Pietismus, die Li-
beralen und die Vermittler. Darüber hinaus war der Protestantismus aufgeteilt in Ter-
ritorialkirchen und Landeskirchen, die dort dem jeweiligen Landesherrn unterstanden 
und diesem zugeordnet waren - mit einer vielfach eigenen regionalen und einzel-
staatlichen Tradition, gewissermaßen einem eigenen Geist. 
Das Verhältnis des Einzelnen zur Welt, die Spannung zwischen Tradition und Moder-
ne, die in der katholischen Kirche zu so schrecklichen Verwerfungen führte, war bei 
den Protestanten weitgehend theologisch geprägt. Vorrangig bewegte die Theologie 
die Menschen - innerhalb der Kirche wie auch an ihrem Rand. 
Am Anfang des 19. Jahrhunderts hat Friedrich Schleiermacher (1768 - 1834) die ent-
stehenden Spannungen zwischen christlicher Überlieferung und Modernität aufge-
nommen und ausgetragen, nämlich die Spannungen zwischen Glauben und Wissen, 
die durch die Aufklärung aufgekommen waren, die historisch–kritische Erforschung 
von Bibel und Dogmengeschichte und die modernen Naturwissenschaften. Der be-
deutendste Theologe der Zeit um 1870, Albrecht Ritschl (1822 - 1889), griff in diesem 
Zusammenhang auf Immanuel Kant (1724 - 1804) zurück, denn dieser habe die on-
tologische Metaphysik zerstört, aber gleichzeitig die Grenzen apriorischer und empi-
rischer Wissenschaft aufgezeigt. 
Im Folgenden waren für die allgemeine Geistesgeschichte zum Ende des 19. Jahr-
hunderts nur zwei der liberalen Theologen wichtig: Wilhelm Hermann und der Kir-
chen- und Dogmenhistoriker Adolf Harnack (1851 - 1930). Harnack wollte unspe-
kulativ das „Evangelium“ auslegen und mitteilen, und zwar das menschliche Evange-
lium Jesu im Unterschied zur Dogmatik der biblischen Schriftsteller. Er vermied nach 
Möglichkeit den Ausdruck „Sünde“. Für Harnack war das so ausgelegte Christentum 
mehr als eine aufklärende Belehrung, nämlich eine wirkliche Veränderung, die auch 
das praktische mitmenschliche Leben verändern und neu begründen sollte.  
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Als letzter großer moderner Theologe im Zeitraum zwischen 1870 und 1918 ist hier 
Ernst Troeltsch (1865 - 1923) zu nennen, ein Kirchen-, Ideen- und Sozialhistoriker, 
einer der großen Repräsentanten liberaler Reformer. Er war, anders als Harnack, 
von der Unruhe eines Krisengefühls bestimmt, wie vor ihm nur Friedrich Nietzsche. 
So schien er eine Krise des Historismus zu spüren, die alles relativierte, auch die 
Ethik, auch alle Interpretationen des Christentums, auch die liberalen Versöhnungen 
zwischen urchristlichem Evangelium und Modernität.134 
 Abseits der theologisch-philosophischen Bereiche innerhalb des Protestantis-
mus ist aber festzuhalten: Laut Kirchenverfassung war im evangelischen Deutsch-
land der Landesherr zugleich Bischof. Er führte als solcher das „Kirchenregiment“ 
auch über die „inneren“ Angelegenheiten der Kirche. Die beiden Funktionen wurden 
ab 1918 wieder getrennt. So lag die Kirchenhoheit im Auftrag des Königs bei den 
Kultusministerien, das Kirchenregiment bei Konsistorien oder Oberkirchenräten, in 
Preußen seit 1850 beim Evangelischen Oberkirchenrat und den ihm nachgeordneten 
provinzialen Konsistorien und Generalsuperintendenten. Diese kirchlichen Behörden 
bestanden aus Juristen und Theologen und waren keinem Minister unterstellt, ihre 
Mitglieder aber wurden vom Monarchen ernannt.  
Die Frage nach dem Verhältnis von Landesherrn und Kirche blieb noch bis in die An-
fänge Wilhelms II. aktuell. Der konservative Protestantismus war gegen den Kul-
turkampf, auch weil vorerst noch die Allmacht des Staates bekämpft werden sollte. 
Unter diesen Aspekten war die protestantische Kirche gewiss noch nicht staatshörig. 
Die Konflikte der Kulturkampfzeit haben sich unter Wilhelm II. nicht wiederholt, denn 
dieser unterstützte nicht mehr, wie sein Großvater, die „Orthodox-Positiven“ unter 
den Protestanten, sondern setzte auf Ausgleich innerkirchlicher Parteigegensätze. 
Am landesherrlichen Kirchenregiment aber, den monarchischen Prärogativen, hielt 
der Kaiser entschieden fest. Nur strikte Anhänger dieses Systems wurden ernannt, 
eine Änderung der Verfassung sollte nicht auf die Tagesordnung kommen. Die Kir-
che wurde in den staatlichen Kampf gegen mögliche Umstürze eingespannt. Eine der 
zentralen Streitfragen blieb aber die, wie weit Pfarrer und Theologen an feste „Be-
kenntnisse“ gebunden seien. Diese Fragen erregten auch die öffentliche Meinung 
und schürten die Konflikte, durch die die Ergebnisse der „modernen“ Theologie unter 
die Leute kamen. In diesem Zusammenhang erzeugte 1888 die Berufung des oben 
erwähnten liberalen Professors Adolf Harnack nach Berlin Protest, zumal der Ober-
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kirchenrat dagegen Einspruch einlegte. Diese Berufung war gedeckt durch Bismarck, 
sein gesamtes Kabinett und letztlich auch durch den Kaiser. 
Die Stellung des Protestantismus zur Nation war um die Zeit der Reichsgründung 
noch keineswegs eindeutig. Zur Zeit Wilhelms II. war sie es. Es gab zwar nach dem 
Wartburgfest 1817 eine protestantisch-nationale Tradition, denn Schleiermacher hat-
te „Volkstreue“ zu einem Teil von „Gottestreue“ erklärt. 
Die liberal-nationale Bewegung in der Politik war protestantisch eingefärbt. Der Sieg 
von Königgrätz 1866 wurde als Sieg protestantischer Kultur und Staatlichkeit inter-
pretiert. 
Ab 1870/71 begann in Preußen die allgemeine Stimmung zu kippen, wenn auch 
noch sehr differenziert. Wurde der Krieg in den Predigten zuerst nur als gerechter 
patriotischer Krieg der Verteidigung angesehen, galt der Chauvinismus als heidnisch 
(französisch), so war der Sieg gegen Frankreich im Sinne einer Geschichts- und Vor-
sehungs-Theologie eine Entscheidung des gerechten, richtenden, strafenden und 
segnenden Gottes. So gesehen, gewann auch die Reichsgründung in protestanti-
schen Vorstellungen eine religiöse Qualität, gewissermaßen als eine Fügung Gottes. 
Freilich war um 1870 alles Geschehen noch auf den „Frieden“ bezogen, anders als 
1914, aber bald begann die protestantisch-nationalistische Deutung des gewonne-
nen Krieges: Plötzlich handelte es sich um einen Sieg „Wittenbergs über das Babel 
Paris“, über Atheismus, Ultramontanismus und Revolution. Diese Begriffe sind zwar 
unvereinbar, aber trotzdem wurde die Reichsgründung nun zur Vollendung der Re-
formation. Die „Spur Gottes“ sei erkennbar „von 1517 bis 1871“, als das „Heilige 
Evangelische Reich deutscher Nation“ endlich gegründet werden konnte. 
Eigenartigerweise war auch in Preußen dieser Tonfall bei den Liberalen beliebter als 
bei den konservativen Protestanten. Außerhalb Preußens wandte sich der bayeri-
sche konservative Lutheraner Adolf Harleß gegen den Nationalismus als Ersatzre-
ligion. 
Wie immer man diese protestantischen Interpretationen von Krieg und Reichsgrün- 
dung einschätzt, kein Zweifel kann sein, dass nach 1871 relativ schnell ein entschie- 
dener Nationalismus in die Kirche einströmte und einen „Pastoren-Nationalismus“ 
förderte, nämlich die Identifizierung von evangelischer und nationaler Gesinnung, 
von Kaiser, Reich und Protestantismus. 
In der liberalen Verbindung von Deutsch und Protestantisch, von deutscher Kultur 
und Reformation, gewann die Nation - mehr als der Staat – eine Art „Heiligkeitscha-
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rakter“. Der Nationalliberalismus verschmolz mit protestantischem Nationalismus. 
Dessen begabtester Sprecher, der Historiker und politische Publizist, Professor für 
Staatswissenschaft und Historiograph des preußischen Staates, Heinrich von Treit-
schke (1834 - 1896), wandte sich in seiner berühmten Lutherrede zum Jubiläum von 
1883 (400. Geburtstag von Martin Luther) zum Christentum zurück. Nach seiner Auf-
fassung nämlich wirke die göttliche Vorsehung in den Geschicken der Nation. Libe-
ralnationale Kirchenmänner sprachen davon, dass „die Nationalität ein göttliches 
Recht in der Kirche habe“ (Hofprediger Hoffmann), sie sprachen vom Dienst der Kir-
che am deutschen Volk, dem sie zur Besinnung auf seine „heiligsten Güter“, zur Ent-
faltung seiner „edelsten Kräfte“, zur Überwindung seiner „gefährlichsten Schäden“ 
helfen könne. Der „Sedantag“ wurde zum protestantischen Reichs–Gebets–Tag für 
den Sieg und den Bestand des nationalen Staates, Bismarcks Kulturkampf zum 
Kampf gegen den römischen Internationalismus. Hier trat nun das (protestantische) 
Christentum in den Schatten der Nation. 
Hinsichtlich der sozialen Fragen der Zeit kamen ab etwa 1879 antisemitische Töne 
auf. Diese richteten sich an den unteren Mittelstand, denn es galt gegen Kapitalis-
mus und Judentum zu kämpfen. Die unterstellte Nähe der Juden zum Kapitalismus 
und zu radikaler Intelligenz galt als eine Gefahr, deren Bekämpfung das protestan-
tische Staatsvolk gleichzeitig gegen den Sozialismus immunisieren sollte. Ab 1896 
entstanden Schlagworte auf wie „Ein Volk, ein Reich, ein Gott“. Der Höhepunkt und 
die Vollendung dieses Nationalismus zeigten sich im Ersten Weltkrieg und in der Zeit 
danach.135 
 
4.2.3  Geschichte der außerkirchlichen und nicht religiösen Strömungen 
 Auch außerhalb der etablierten Kirchen entwickelten sich geistige Strömun-
gen, die Einfluss auf die Malerei in Deutschland im frühen 20. Jahrhundert ausübten. 
Sie hatten nicht nur kulturelle Auswirkungen, sondern beeinflussten auch den poli-
tischen Werdegang in Deutschland und in Europa in einem bis dahin nicht geahnten 
Ausmaß. 
So scheint es von großer Bedeutung in der deutschen Geschichte zu sein, was ei-
nerseits die Entkirchlichung und andererseits die Entchristianisierung genannt wird. 
                                                          
135
 Vergl.: Nipperdey, Thomas, Religion im Umbruch, Deutschland 1870 – 1918, München 1988, S. 84 bis 120 
 
101 
Dieser Vorgang ist nicht nur rückwärtsgewandt zu betrachten, denn er wirkte auch 
vorwärts über das Kaiserreich hinaus bis weit ins 20. Jahrhundert hinein. 
Es ist zu unterscheiden zwischen: 
1. den dezidierten Gegnern und Kritikern des Christentums, den Bewegungen und 
    Organisationen des „Atheismus“; 
2. den schweigsam aus den Kirchen Ausgewanderten, die anderswo ihre Sinn- 
    orientierung in „Ersatzreligionen“ fanden; 
3. den Randzonen einer neuen außerkirchlichen, „vagierenden Religiosität“. 
 
4.2.3.1 Atheismus. 
Für eine dezidierte Abwendung vom Christentum im zweiten Drittel des 19. Jahrhun-
derts standen sehr prominente Vertreter des Zeitgeistes: Ludwig Feuerbach (1804 - 
1872) und Karl Marx (1818 - 1883) mit ihrer radikalen Religionskritik und Arthur 
Schopenhauer (1788 - 1860) mit seiner populären Philosophie eines antichristlichen, 
pessimistischen Atheismus, eines Atheismus der Erlösung, der Liebe und des Mit-
leids. Diese drei Denker verband die naturwissenschaftliche Kritik an der Religion 
und führte sie zu ideengeschichtlichen Ergebnissen, die für die Folgezeit von Bedeu-
tung waren.  
 1872 erschien ein zeittypisches und wirkungsvolles Buch, das bestimmte 
Durchschnittstendenzen bündelte. „Der alte und der neue Glaube. Ein Bekenntnis“ 
von David Friedrich Strauß (1808 - 1874). Nach seinem Buch von 1837 über das 
„Leben Jesu“ war diese Neuerscheinung eines der nicht nur theologischen Epoche-
bücher des Jahrhunderts. Darin lehnte er die Erbsünde ab,ebenso die Rechtfertigung 
oder Erlösung sowie den Teufel und den persönlichen Gott als selbstquälerisch und 
degradierend, denn all dies sei ohne jede Bedeutung für den modernen Menschen, 
der ein kausaler Teil der unendlichen Evolution der Materie in einem immanenten 
Zusammenhang ohne Transzendenz sei. Er befürwortete die Ordnung des menschli-
chen Lebens nach einer historisch sich entfaltenden, natürlichen Ethik nach den na-
tional-liberalen Werten von 1871 gegen die „französische“ Demokratie und deren 
Bürgerrechte. Gegenüber dem tatsächlich vorhandenen menschlichen Leiden und 
dem für alle sichtbaren sozialen Elend waren diese Auffassungen dürftig. Deshalb 
verurteilte ihn Friedrich Nietzsche als „satten und trivialen Bildungsphilister“. 
 Ein neuer Anstoß der Entchristianisierung ging von Charles Darwin (1809 - 
1882) aus, vor allem hinsichtlich der weltanschaulichen Konsequenzen, die man aus 
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Darwins biologischen Entdeckungen und Theorien über die Evolution zog und zie-
hen musste. Denn die Evolutionstheorie kollidierte mit der christlich tradierten Schöp-
fungslehre, schien sie doch die Fixierung auf einen göttlichen Schöpfer überflüssig 
zu machen und die Sonderstellung des Menschen als ein gottverwandtes Geistwe-
sen innerhalb der Schöpfung in Frage zu stellen. Mit der kausal–mechanischen Welt-
erklärung sollte auch der menschlichen Willensfreiheit und damit der christlichen 
Zentrallehre von der Sünde endgültig der Boden entzogen werden. Dieser Logik, 
auch wenn Darwin selbst sich ihr nicht angeschlossen hatte, war schwer auszuwei-
chen.136 
Einer der namhaftesten Polarisierer in Deutschland war Ernst Haeckel (1834 - 1919), 
ein Zoologe aus Jena. Er hat Darwin popularisiert und ihn gegen das Christentum 
ausgespielt - provoziert durch die anti-darwinistische Reaktion der Kirchen. Haeckel 
verbreitete die Lehre von der immanenten Evolution des Lebens mit Büchern wie 
„Die natürliche Schöpfungsgeschichte“ (1868) und „Anthropogenie“ (1874). Er nannte 
diese darin zusammengefassten Lehren „Monismus“ und er erhob seine Lehren mit 
geradezu messianischem Ton selbst zu einer Religion. Seinen „Monismus“ betrach-
tete er als ein Band zwischen Religion und Wissenschaft. Vor allem in seinem Best-
seller von 1899 „Die Welträtsel“ verneinte er Gott leidenschaftlich, ja geradezu mili-
tant. Seine durchgängig naturwissenschaftliche Weltanschauung verband er mit einer 
Welt- und Allfrömmigkeit, mit dem Glauben an die Erhebung des Gemütes durch 
Kunst und Wissenschaft, mit dem Glauben an eine bessere Menschheit in der Zu-
kunft und ein höheres, vom Christentum befreites Ethos. 
Auf der Grundlage der Evolutionslehre vertrat Haeckel einen reinen Materialismus, 
der alles, auch das Leben bis hin zum menschlichen Leben, allein durch Höherent-
wicklung der Materie erklären wollte. Traditionelle Lehren eines christlich-metaphysi-
schen Menschenbildes machte er geradezu lächerlich: Geistigkeit und Freiheit des 
Menschen, Unsterblichkeit der Seele, erst recht Gott, den er spöttisch das „gasför-
mige Wirbeltier“ nannte.137 
Sein dem Pantheismus nahestehender Monismus war eine merkwürdige Verbindung 
von Materialismus und Idealismus, von Darwin und Hegel. Er wurde in seiner Antireli-
giosität zu einer Art Gegenreligion von ungeheurer Wirkung, auch bei den nicht aka-
demisch Gebildeten und bei den Sozialdemokraten. 
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Damit begann auch ein von Haeckel nicht befürworteter „Sozialdarwinismus“, in dem 
nicht mehr die Evolution im Mittelpunkt stand, sondern der Kampf ums Dasein, ums 
Überleben der Fähigsten. Die in der Publizistik, bei Eugenikern und Rassenbiologen 
und in völkischen Sekten sich verbreitende Art zu denken ließ nicht nur jede Vorstel-
lung von Gott und Unsterblichkeit hinter sich, sondern verdrängte und entmachtete 
auch Restbestände christlicher Moral und Humanität. 
Abseits dieser vulgarisierten Weltsicht blieb das Verhältnis der Naturwissenschaften 
zum Christentum das geistige Problem der Zeit.138 
 Den bedeutendsten Angriff im Kampf gegen das Christentum eröffnete Fried-
rich Nietzsche (1844 - 1900). Am Beginn des 20. Jahrhunderts war dieser deutsche 
Dichter-Philosoph geradezu der Lieblingsautor der jungen Intellektuellen und Künst-
ler. Er durchschaute nicht nur als scharfer Kulturkritiker die Hohlheit und Verlogen-
heit der bürgerlichen Moral seiner Zeit, er brachte dies auch wie kein anderer mit ho-
her künstlerischer Sprachgewalt zum Ausdruck. Sein Denken gab stetigen Anstoß 
zur Auseinandersetzung, aber auch Anlass zu unterschiedlichen und gegensätzli- 
chen Interpretationen. 
Nietzsche sah das Leben in der Höherentwicklung des Menschen zum „Über-
menschen“. Diese aber ist Sache des Willens: des „Willens zur Macht“, der sich ge-
gen die Sklavenmoral der Schwachen und Niedrigen, der Elenden und Ohnmäch-
tigen wendet. Hieraus erklärt sich sein leidenschaftlicher Kampf gegen die christliche 
Moral und ihre Lehre von Demut, Liebe, Geduld und Mitleid, die mit dem Willen zur 
Macht überwunden werden muss. Dennoch vertrat Nietzsche weder einen schran-
kenlosen Wertrelativismus noch eine kategorische Aufhebung der Moral: Gerade die 
Machtmenschen sollen sich dadurch auszeichnen, dass sie in schöpferischer Weise 
selbst Werte schaffen und dass sie in strenger Zucht und Askese zu leben wissen. 
 Dennoch wirkte bei Nietzsche die Lehre Darwins weiter, denn er sah den 
Menschen als ein Produkt der Evolution, die jedoch ihr Ziel noch nicht erreicht hat, 
sondern über den Menschen hinausführen soll, eben zum „Übermenschen“. Aller-
dings übte Nietzsche Kritik an Darwin, weil die Entwicklung nicht naturnotwendig, 
durch mechanisch wirkende Auslese erfolgen kann, sondern nur durch freien Wett-
kampf der Menschen im „Willen zu Macht“. Die natürliche Auswahl führt nicht zur 
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Entwicklung von Höherem und Besserem, sondern fördert das Mittelmäßige und 
Minderwertige, das überwunden werden soll. Daher kann der Übermensch, den 
Nietzsche leidenschaftlich propagierte, nicht das Produkt eines mechanischen Natur-
prozesses, sondern nur das Produkt menschlichen Willens sein. 
Nietzsche hielt jedoch wenig von einem logisch-folgerichtigen Denken. Er entfesselte 
einen Aufstand des Lebens gegen das Denken. Deshalb relativierte er nicht nur die 
Wahrheit, sondern auch sittliche Werte, die er für überwunden ansah, nämlich die 
christliche Knechtsmoral als Hindernis der Selbstbehauptung und Selbstentfaltung 
des Menschen. 
Das Wort Nietzsches vom „Tod Gottes“ hat in seiner Zeit weltweites Echo gefunden. 
Dabei ist aber zu beachten: Er sagte nicht, es gebe keinen Gott, sondern „Wir haben 
ihn getötet.“ Er machte keine Aussage über Gott, sondern eine Aussage über den 
Menschen, der sich endlich, wenn auch schmerzlich, losringen soll vom Glauben an 
Gott, um von Gottes erdrückender und bedrohender Übermacht befreit leben und 
sich entfalten zu können. „Wenn es Götter gäbe - wie hielte ich´s aus, kein Gott zu 
sein! Also gibt es keine Götter.“ (Zarath. 106) Dies ist „postulatorischer Atheismus“, 
wie Romano Guardini sagt, aus dem Gefühl, dass Gott dem Menschen den Raum 
des Daseins, die Fülle des Menschtums, die Ehre der Existenz nimmt…. „Wenn ich 
nicht sein soll, kann er nicht sein. Ich aber muss sein, also darf er nicht sein“. 
So ist die Philosophie Nietzsches weniger ein objektiv begründetes System, sondern 
subjektiver Ausdruck eines existentiellen Ringens um die Sinnfrage in einer als deka-
dent empfundenen Welt, gegen die er unter Einsatz seiner ganzen Person protes-
tierte.139 
Gleichgültig, wie man zu Nietzsche und seiner Kritik am Christentum stehen mag, es 
ist nicht zu leugnen, mit seiner Radikalität des Denkens provozierte er geradezu 
Neuanfänge.  
 
4.2.3.2 Säkularer Glaube als Ersatzreligion 
 Unabhängig von der soeben beschriebenen, offensiven Kritik am Christentum 
mit ihren ausgesprochen atheistischen Positionen kann man zur gleichen Zeit ein 
Vordringen praktischer, säkularer Sinnstiftungen erkennen. Die Vorstellungen von 
Jenseits und Askese erfuhren eine Abschwächung, die Hinwendung zum Diesseits 
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aber eine Aufwertung und eine Verstärkung des Verlangens, selbst womöglich etwas 
vom diesseitigen Leben zu haben, ein Streben nach irdischem Glück. Aber für einen 
allgemeinen Hedonismus waren die zur Verfügung stehenden Mittel zu kärglich und 
die Lebensumstände für die allermeisten zu ärmlich. So stifteten das irdische Wohl-
ergehen und der Genuss keinen säkularen Sinn. Dazu bedurfte es anderer, über-
höhender Kräfte. 
Zwei bürgerliche Grundwerte traten in den Rang von letzten Wirklichkeiten, die sinn-
stiftend die Gegenwart rechtfertigten: die Arbeit und die Familie. Die Arbeit, für wel-
chen individuellen, sozialen oder kulturellen Zweck auch immer, für die Familie und 
die Kinder, für Nation und Zivilisation, für Ordnung und Fortschritt schien dem Leben 
Sinn zu verleihen. In den Kindern und Enkeln lebten die Menschen aller Schichten 
weiter. Darüber hinaus verwandelte sich die Politik von einer Sache des Herrschafts-
Establishments zu einer Sache aller, zu einem Bereich intensiver, individueller Erwar-
tungen und Hoffnungen. Politik wurde gewissermaßen zu einer Ersatzreligion, zu 
einem politischen Glauben, zu einem Stück Lebenssinn. Der wortgewaltige Historiker 
und Publizist Heinrich von Treitschke (1834 - 1896) machte die Politik zu einer „patri-
otischen Staatsreligion“. Die politischen Vorstellungen verschoben sich vom idealis-
tisch erfassbaren Staat hin zu einem emotional eher zugänglichen Vaterland, eben 
zur Nation. Nation war nun ein überindividueller Zusammenhang. Dieser überstieg 
die Grenze zwischen Lebenden und Toten, er vermittelte die Einheit des Einzelnen 
mit dem Allgemeinen. Nation und der Einsatz für sie gaben dem Leben über das All-
tägliche hinaus einen letzten oder beinahe letzten Sinn. 
Die andere politisch-säkulare Religion war immer noch die Vorstellung von Re-
volution, die in der Sozialdemokratie weiterlebte - faktisch ganz von Kirche und Chris-
tentum abgekehrt. Die Lehre von der Revolution war Gegenstand eines neuen Glau-
bens und die Partei eine neue, andere Kirche, die den Zusammenbruch der alten 
Welt und die Vision der neuen und besseren Welt des „Zukunftsstaates“ predigte. 
Eben darum hatten die Konflikte um Endziel und Wege der Revolution den Charakter 
und die moralische Qualität von Glaubenskämpfen. 
Ein dritter Bereich von säkularer Religion waren Bildung und Kunst. Seine An-
hängerschaft setzte sich aus dem gebildeten Bürgertum zusammen. Neben der „Ar-
beit- und Familien-Religion“ und neben der „Nations-Religion“ stand die eher elitäre 
„Bildungs- und Kunst–Religion“ auf einer schmalen sozialen Basis, aber für einen Teil 
der Führungsschicht war sie wichtig. Es entstand der Begriff der sogenannten 
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„Kunstreligion“ oder gar „Geniereligion“. Dieser Ansicht nach umfasste die Kunst auf-
klärend und versöhnend den Sinn des Lebens und wurde geradezu Gegenstand reli-
giöser Verehrung. Das typische Beispiel war Richard Wagner (1813 –1883). Nach 
dessen Auffassung erhebt die Kunst den Menschen über Wahn, Tragik und Nichtig-
keit und sie erlöst ihn von der entfremdeten Welt, sie versöhnt und tröstet. 
Schon der Schriftsteller, Philosoph und Ästhetiker Friedrich Theodor Vischer (1807 - 
1887) fasste im zweiten Drittel des 19. Jahrhunderts die Meinungen der Schriftsteller, 
Künstler und der gebildeten Kreise zusammen, indem er behauptete, dass die Kunst 
eine Rettung für den Kern der Religion darstelle, ja geradezu selbst zur Religion ge-
worden sei.  
Künstler seien es nämlich, die die letzten Fragen des Lebens deuten und dessen Ziel 
und Sinn ausdrücken. Dies entspreche sowohl ihrem Selbstbewusstsein als auch der 
Publikumserwartung. Die Künstler wurden zu „Lebensführern“, die Wege zu einem 
neuen Menschen und zu einer neuen Gesellschaft wiesen. Auch Nietzsche, trotz sei-
ner späten Gegnerschaft zu Wagner, sprach der Kunst anstelle der Philosophie und 
der Wissenschaft die eigentliche Kompetenz für die Aussagen über den letzten und 
absoluten Sinn zu. Kunst lebe nämlich aus dem Willen zum Leben und zu dessen 
Ewigkeit jenseits von Gut und Böse und stifte eben damit jenen Willen zum Leben 
immer neu. So verstanden die großen Kunstrevolutionäre, die sich gegen die ratio-
nal-bourgeoise Kultur wandten, noch nach 1900 ihre Kunst als Religion. So wollten 
zum Beispiel die Bilder von Franz Marc (1880 - 1916) Symbole einer „Religion der 
Zukunft“ sein. Mit dem Verblassen der tradierten Religionen rückte nun die Kunst 
selbst in der Interpretation des Lebenssinnes weit in den Vordergrund und wurde 
somit ein Stück Religion.140 
 
4.2.3.3 Außerkirchliche Religiosität 
 Aus einem offenbaren Bedürfnis nach Religiosität entstand um die Jahrhun- 
dertwende neben den beschriebenen Quasi-Religionen zumindest im bürgerlichen 
Milieu eine neue außerkirchliche Religiosität, eher eine religiöse Gestimmtheit, ge-
wissermaßen „vagierende Religiosität“. Diese säkulare Form trat neben den auf-
trumpfenden Atheismus, richtete sich gegen die etablierte Religion oder auch Nicht-
Religion und reichte politisch von Links bis Rechts und manchmal war sie auch wun-
derlich gemischt. In diesen Zusammenhang muss der österreichische Anthroposoph 
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Rudolf Steiner (1861 - 1925) eingeordnet werden, der aus der indisch geprägten 
„Theosophie“ kam, nachdem er zuvor ein Anhänger von Haeckels Monismus war. Er 
entwickelte die Anthroposophie als eine religiöse Weltanschauung, die sich synkretis-
tisch aus kosmischem Pantheismus und einer spiritualistischen Deutung der Natur 
zusammensetzte und auf eine humanistische Ethik und die Kunst der „Eurhythmie“ 
ausgerichtet war. Steiners Lehre war typisch für die Mentalitätslage vor 1914 und 
übte einen beträchtlichen Einfluss auf die verunsicherte Bildungswelt seiner Zeit aus. 
Weltseele und Weltgeheimnis waren Faszinationsworte für solche theosophischen 
Stimmungen, die manchmal bis zum Okkultismus reichten. Er gründete die „Anthro-
posophische Gesellschaft“ und erarbeitete die pädagogischen Leitlinien der soge-
nannten „Waldorfschulen“, die bis heute rund um die Welt große Verbreitung gefun-
den haben. 
Aber es entstand in den letzten beiden Jahrzehnten des 19. Jahrhunderts eine Ent-
wicklung, die auf etwas wie „deutsche“ und „völkische“ Religion hinaus wollte. Dafür 
verantwortlich waren Kulturkritiker und Germanenschwärmer, wie zum Beispiel der 
Orientalist und ursprüngliche Theologe und Religionslehrer Paul de Lagarde (1827 - 
1891). Sein Kulturpessimismus schlug um in einen Nationalismus, der sich gegen 
jeden mehr oder minder demokratischen Liberalismus wandte. Lagarde richtete sich 
ebenso sehr gegen die Mechanisierung und Rationalisierung des Lebens wie gegen 
die Kirchen und das Christentum. In seiner Kritik steckte jene eigentümliche Fröm-
migkeit, die mehr Sehnsucht nach Religion als Religion selbst war. Er entwickelte 
eine wilde Opposition gegen den Staat Bismarcks, gegen den Götzendienst des 
Staates, gegen die protestantischen Pfarrer als „Staatslakaien“, gegen die ganze 
Gesellschaft der Gründerzeit, das liberale und kapitalistische Bürgertum insgesamt. 
Gegen all diese Übel verkündete er emphatisch ein wahres deutsches Volkstum und 
eine nationale Identität als das eigentliche Heil der Zeit. Die zukünftige Nation werde 
dann nicht mehr „nur“ geschichtlich sein, nicht bürgerlich, nicht patriotisch oder gar 
staatlich, sondern „völkisch“ und auch antisemitisch. Ihm ging es um eine deutsche 
„Religion der Zukunft“, denn die Deutschen mussten von ihrem undeutschen Estab-
lishment und ihrer undeutschen Bildung und Religion befreit werden. „Nicht gläubig, 
sondern fromm“ zu sein, war sein Ideal. 
Julius Langbehn (1851 - 1907) verfolgte die Auffassungen von Lagarde weiter und 
schuf 1890 mit seinem literarischen Erfolg „Rembrandt als Erzieher“ eine Art Bibel 
und Kultbuch für so viele Lebensreformer und Jugendbewegte seiner Zeit. Er redete 
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darin einer pessimistischen Zivilisationskritik und der Erneuerung einer innerlichen 
Frömmigkeit aus dem deutschen Volkstum, politisch rechts stehend, das Wort. 
 In dieses Denken fügt sich, wenn auch nur am Rand, Houston Stewart Cham-
berlain (1855 - 1927), dessen antisemitische Deutung der Weltgeschichte er in sei-
nem 1899 erschienenen Buch „Die Grundlagen des 19. Jahrhunderts“ niederlegte. 
Es wurde ein Bestseller. Als Schwiegersohn von Richard Wagner gehörte er später 
zum sogenannten Bayreuther Kreis. Nach Chamberlain sollte die germanische Ras-
se gegen die orientalisch- und modern-semitische, gleichzeitig gegen die katholische 
Kultur eine neue germanisch–protestantische Kultur schaffen. Dafür standen Jesus, 
Luther, Kant, Goethe und Wagner als Ahnherren in einer eigentümlichen Verbindung 
von Biologismus und Idealismus. 
 Das waren die Anfänge einer neuen, nun aber eindeutig außerkirchlichen und 
völkischen Religiosität, einer Art natürlicher Religion, die durch Uminterpretationen 
mit dem Christentum schwach verbunden schien und sich vor 1914 noch in der Min-
derheit befand. All die bisher genannten Lebensreformer und Jugendbewegten hat-
ten einen emphatischen und religiös-eschatologischen Ton an sich. Sie lebten „in der 
Zeit der Sonnenwende“, in Erwartung des Neuen, das hereinbrechen sollte. In der 
bildenden Kunst war hierfür der Jugendstil-Künstler Fidus (bürgerlicher Name: Hugo 
Reinhold Karl Johann Höppener, 1868 - 1948) mit seinem berühmten Bild „Lichtge-
bet“ typisch, einem Kultbild einer ganzen „Religion“. (Abb. 34) 
 Eigenartigerweise entdeckten um die Jahrhundertwende die Wissenschaft und 
die Philosophie, die so lange der Religion feindlich gegenüber gestanden waren, die 
Religion wieder neu als ein Phänomen und einen Gegenstand der Reflexion. Der 
schärfste Diagnostiker des Zeitgeistes, Philosoph und einer der Väter der Soziologie, 
Georg Simmel (1858 - 1918), analysierte die Religion als ein säkulares Phänomen, 
als Verfassung der Seele, als Verehrung des Lebens und der Welt. In seinem Buch 
„Das Problem der religiösen Lage“ führte er aus: „Der Mensch der Gegenwart, der 
weder einer bestehenden Religion innerlich anhängt, noch mit oberflächlicher ‚Auf-
geklärtheit‘ die Tatsache der Religionen für einen bloßen Traum der Menschheit hält, 
aus dem sie nach und nach erwacht – findet sich dieser Tatsache gegenüber in einer 
unsäglich beunruhigenden Situation. Innerhalb des Bestandes der historischen Reli-
gionen sieht er zwar gewaltige Unterschiede der metaphysischen Tiefe und der Ge-
mütswerte, der ethischen Zulänglichkeiten und der geistigen Bedeutung. Aber diese 
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Unterschiede betreffen nur die Inhalte des religiösen Glaubens, nicht aber dessen 
prinzipiellen Standort der Wirklichkeit gegenüber.“141 
Der Sozialökonom, Wirtschaftshistoriker und Soziologe Max Weber (1864 - 1920) 
schließlich verstand und erklärte Wirtschafts-, Gesellschafts- und Lebensformen aus 
der Religion und aus der praktischen Lebensführung. 
Auch in der Dichtkunst ist Ähnliches zu finden. So erneuerte Hugo von Hofmannsthal 
(1874 - 1929) 1911 das Mysterienspiel mit seinem Drama „Jedermann“. Die Auffüh-
rung durch Max Reinhardt war ein Theaterereignis. Auch Gerhart Hauptmann (1862 - 
1946) benutzte religiöse Symbole („Versunkene Glocke“). Selbst der Dramatiker, Ly-
riker und Erzähler Frank Wedekind  (1864 - 1918), noch ein Außenseiter in jeder 
Hinsicht, propagierte die sexuelle Liebe als Religion. Der Ausspruch: „Ohne Religion 
könnte ich keine Minute leben“ stammt von ihm. 
Um die Wende vom 19. zum 20 Jahrhundert war für viele die Religion und die Reli-
giosität eine Antwort auf die sie bedrängenden Fragen des Lebens, und das hatte 
drei Gründe: 
1. Das Leben um diese Zeit fand in einer Welt der Knappheit statt. Diese prägte 
fast das gesamte bürgerliche Leben. So konnte eine individuelle Selbstverwirklichung 
oder gar Genusserfüllung schon aus materiellen Gründen gar nicht aufkommen. 
2. Die meisten Probleme und Konflikte in der deutschen Gesellschaft waren insti-
tutional–bürokratisch geregelt. Damit war die praktische Politik im Obrigkeitsstaat 
sekundär - wie auch in der Kultur der Unpolitischen. Deshalb öffnete sich eigentlich 
nur die Kultur selbst für alles Neue und vergrößerte somit den Erwartungsdruck ge-
genüber der Sinnproduktion dieser Kultur. 
3. Noch war die kirchliche Religion nah. Die geistige Reduzierung der Lebens-
welt und der ihr zugeordneten neuen Werte wurde „erlitten“. Die Lebensdeutung maß 
sich am bisherigen religiösen Anspruch auf Universalität und feste Werteordnungen. 
Es hatte den Anschein, dass nur eine neue Religiosität in der Lage war, die traditio-
nellen Religionen und die traditionellen Rationalismen abzulösen und das verbliebe-
ne, reduzierte und konventionelle Christentum zu ersetzen.142 
Die geistigen und kulturellen Aufbrüche der Zeit vor 1914 waren religiös geprägt. 
Trotz aller Abneigung der Gebildeten gegen die konfessionellen Gruppen bildeten 
sich zwischen 1871 und 1933 (und wieder ab 1945) politische Parteien mit religiö-
sem Hintergrund. Die „Zentrums-Partei“ als die katholische Gruppierung war typisch 
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für die Parteien-Landschaft vor dem Ersten Weltkrieg, während es im Gegensatz da-
zu eine eigenständige protestantische Partei nicht gab. Denn trotz der lutherischen 
Distanz zur konkreten Politik bestand doch ein enger Bezug der evangelischen Kir-
chen zur Monarchie bei einem gleichzeitig vorhandenen virulenten und mächtigen 
Antikatholizismus. 
Die Spaltung der Konfessionen einerseits und die protestantisch-lutherischen Son-
dertraditionen andererseits bewirkten, dass die deutschen politischen Parteien zu 
stark von Ideen, Theorien und Weltanschauungen geprägt waren und die politische 
Kultur sich in „Glaubensbekenntnissen“ erschöpfte, bis sich schließlich die kirchliche 
Bindung des Protestantismus abschwächte und sich eine Hinwendung zu politischem 
Glauben, zu politischen Heilsmythen und Ersatztheologien entwickelte. 
Die Aufbrüche und Umbrüche vor 1914 hatten auf jeden Fall zum großen Teil eine 
religiöse Prägung. 
 
KAPITEL  5  Die Entwicklung der Malerei in der deutschen   
   Allgemeinkunst in der zweiten Hälfte des 19. Jahrhunderts 
Die großen Strömungen der religiösen Malerei im 19. Jahrhundert nach der Säkulari-
sation müssen sowohl vor dem Hintergrund der soeben beschriebenen politischen, 
kulturellen und religionsgeschichtlichen Geschehnisse dieses Zeitraumes gesehen 
werden als auch im Zusammenhang mit der parallel stattfindenden Entwicklung der 
allgemeinen profanen Malerei, vor allem in der zweiten Hälfte des Jahrhunderts, um 
das Werden der „Klassischen Moderne“ um die Jahrhundertwende zu verstehen. 
Die religiöse Malerei war nur ein Teilaspekt der Kunstepoche dieses Zeitraums. Im 
Gegensatz zu früheren Epochen waren nicht nur die Beziehungen zwischen den 
kirchlichen Auftraggebern und den religiösen Künstlern weitgehend zusammenge-
brochen, sondern auch das tradierte Zusammenwirken von Künstlern und Auftragge-
bern im Allgemeinen. 
Hinzu kam noch, dass die industrielle Revolution und der damit verbundene rasche 
Aufstieg eines wohlhabenden Bürgertums den Kunstmarkt mit billiger Fabrikware 
überschwemmte. 
In Deutschland versuchten engagierte Künstler einen Neuanfang in verschiedensten, 
teilweise vom Ausland beeinflussten Kunstrichtungen. Teilweise gleichzeitig oder in 
kurzer zeitlicher Abfolge verwirklichten die Maler ihre unterschiedlichen Kunstauffas-
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sungen als „Naturalisten oder Realisten“, als sogenannte „Deutschrömer“ oder gegen 
Ende des Jahrhunderts als Vertreter des „Symbolismus“ oder des „Jugendstils“. 
 
5.1.  Die Malerei des Naturalismus und des Realismus in Deutschland  
  und ihre wichtigsten Vertreter (Menzel, Lenbach, Liebermannl) 
 Beide Kunstrichtungen – Naturalismus und Realismus - sind nicht immer klar 
abzugrenzen und eine befriedigende Definition ist schwierig und umstritten. Verein-
fachend ausgedrückt, tendierte der Naturalismus zur Kopie der Wirklichkeit, indem er 
diese naturgetreu nach dem Prinzip der „Mimesis“ wiederzugeben bestrebt war, wäh-
rend der Realismus ästhetisch-ideologische Durchdringungen suchte und in seiner 
Wiedergabe der Wirklichkeit soziale Zusammenhänge aufzeigen wollte. 
Im Unterschied zum Naturalismus wird in der heutigen kunstwissenschaftlichen Be-
griffsbestimmung allein dem Realismus die Fähigkeit zugesprochen, politisch zu wir-
ken und sich kritisch mit der abgebildeten Wirklichkeit auseinanderzusetzen. 143 
In diesem Zusammenhang ist ein Blick nach Frankreich zu den Realisten wie Gusta-
ve Courbet (1819 - 1877) oder Jean-Francoise Millet (1814 - 1875) notwendig sowie 
zur sogenannten Pleinair-Malerei im gesamten Komplex des Impressionismus. Die 
französischen und deutschen Maler in der zweiten Hälfte des 19. Jahrhunderts be-
fruchteten sich gegenseitig. In Frankreich wurde der Begriff Realismus enger gefasst 
als in Deutschland. Gustave Courbet verlieh ihm eine geradezu programmatische 
Bedeutung mit demokratischer bis sozialistischer Tendenz in Verbindung mit der 
Forderung nach Wahrheit, Zeitgemäßheit, sozialer Aussage und Ablehnung jedweder 
Art von Idealismus. Damit erhielt der Realismusbegriff fast in ganz Europa eine kriti-
sche Dimension und wurde zu einer Hauptströmung der Kunst des 19. Jahrhunderts. 
Die Erneuerer der Kunst glaubten, mit der Forderung nach „Lebensfülle“ den Kö-
nigsweg in der Bekämpfung cornelianisch-nazarenischer Kunstprinzipien gefunden 
zu haben. Berufen konnte man sich dabei auf den Schriftsteller Ludolf Wienbarg 
(1802 – 1872), einen der Gründerväter des „Jungen Deutschland“, der in seiner Ab-
handlung „Ästhetische Feldzüge“ das „Lebendige“ als einen Wert postuliert hatte, an 
dem sich alle anderen auszurichten hätten. Mit Begriffen wie „Kraft“, „Charakter“ und 
„Freiheit“ führte Wienbarg Kategorien einer vitalistischen Ästhetik ein, mit denen er 
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gegen „Unnatur“ und Willkür, Unterdrückung des freien Menschengeistes, hohles 
Formelwesen und Reste der Feudalität zu Felde zog.144 
 Als die wichtigsten Vertreter des deutschen Realismus bzw. Naturalismus gel-
ten Adolph Menzel (1815 - 1905), Franz Lenbach (1836 - 1904) und Max Liebermann 
(1847 - 1935). 
 Adolf Menzel (1815 - 1905) wurde am 8. Dezember 1815 in Breslau geboren. 
Er verbrachte die meiste Zeit seines Lebens in Berlin (wohin die Familie 1830 gezo-
gen war) bis zu seinem Tod im 89. Lebensjahr. Sein Vater, der starb, als Menzel 16 
Jahre alt war, betrieb eine lithographische Werkstatt. Deshalb besteht ein erheblicher 
Teil des Frühwerks von Adolph Menzel aus Illustrationen für die verschiedensten Auf-
traggeber. Nach dem Tod des Vaters übernahm Menzel die Werkstatt und unterstütz-
te erfolgreich die Familie, zu der damals nicht nur seine Mutter, sondern auch eine 
jüngere Schwester  und ein jüngerer Bruder zählten. Physisch war Menzel zwergen-
haf - ungefähr 1,40 m groß – mit einem riesigen Kopf auf schmächtigem Körper. Im 
Jahr 1833 studierte Menzel kurzzeitig an der Berliner Kunstakademie, die er jedoch 
bald verließ. Von da an bildete er sich ausschließlich autodidaktisch weiter.145 
So war er schon zu Beginn seiner Karriere an den idealistisch bestimmten akademi-
schen Anforderungen kläglich gescheitert und auf der Suche nach Vorbildern für die 
ihm vorschwebende Malerei wurde er nicht bei seinen Landsleuten, sondern bei den 
Franzosen fündig. In der französischen Malerei allgemein sah er einen Ausweg aus 
der Zerebralisierung der spätromantischen Kunst in Deutschland.146 
In der Akademie kam er in Kontakt mit dem damals berühmtesten preußischen Archi-
tekten und Maler seiner Zeit, Karl Friedrich Schinkel (1781 - 1841).  
Als Steindrucker schuf Menzel eine Reihe von Illustrationen für literarische Veröffent-
lichungen, unter anderem für Goethes „Künstlers Erdenwallen“, deren großer Erfolg 
ihn bekannt machte und ihm die Mitgliedschaft im „Verein der jüngeren Künstler Ber-
lins“ verschaffte. 
Das Ereignis, das für die Frühzeit seiner künstlerischen Laufbahn entscheidend war, 
fand 1839 statt, als er es übernahm, um die 400 Zeichnungen für Holzstiche zu lie-
fern, mit denen die „Geschichte Friedrichs des Großen“ des Historikers und Schrift-
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stellers Franz Kugler (1808 – 1858), die bis zu ihrem Abschluss 1842 in zwanzig Lie-
ferungen erschien, ausgestattet wurde. Diese „Geschichte“ markierte eine Epoche in 
der Historiographie von Friedrichs Leben und Regierung, die seit etwa 1830 einer 
Neubewertung unterzogen wurde, die Friedrich zum Helden der politisch Liberalen in 
einem betont autokratischen Preußen machte. 147 
Mit diesen Holzstichen wurde Menzel berühmt. Ab da hatte er regelmäßigen Kontakt 
zum königlichen Hof in Berlin und stieg allmählich zu einer Art „Hofmaler“ auf, der die 
hundert Jahre zurückliegenden „Großtaten“ des preußischen Königs, Friedrichs II., 
verherrlichend darzustellen hatte. Menzel verletzte dabei so oft die Regeln des „De-
corum“, dass auf seine Friedrichsbilder eher die Bezeichnung „historisches Genre“ 
zutrifft. (Abb. 35)  
Hubertus Kohle unterscheidet in seinem Buch über „Adolph Menzels Friedrichsbilder“ 
dezidiert zwischen den Begriffen Historien- und Geschichtsmalerei: „…im populären 
Horizont wird hierbei gewöhnlich der Begriff des ‚Historienschinkens‘ assoziiert, ein 
Synonym für übermäßige Größe bei gleichzeitig nichtssagender Leere. Das war nicht 
immer so, galt doch in dem spezifischen historischen Zusammenhang des nachro-
mantischen Deutschland die Geschichtsmalerei selbst als eine avantgardistische 
Gattung. Geschichtsmalerei als künstlerisches Konzept zu bestimmen, setzt zu-
nächst einmal voraus, dass man sie von ihrem bedeutendsten, häufig mit ihr ver-
mischten Alternativentwurf abgrenzt, der ‚Historienmalerei‘. Letztere hatte sich tradi-
tionell vornehmlich biblischen und antiken Stoffen zugewandt, Themen nämlich, die 
vor allem den Zweck hatten, ‚exemplum virtutis‘ oder dessen Gegenteil zu sein, alle-
mal aber der moralischen Erbauung des Betrachters dienen wollten. (…) Geschichtli-
che Ereignisse nicht mehr als Exempel einer übergeordneten Dauer, sondern als 
gewordene Ergebnisse einer zeitlichen Entwicklung zu betrachten, gilt als Errungen-
schaft des späten 18. Jahrhunderts. Erst mit der Aufklärung entstand der moderne 
Geschichtsbegriff, erst als Resultat einer tiefgreifenden Säkularisation verlor die ‚his-
toria’ ihre Funktion, ‚magistra vitae‘ zu sein und gewann die Eigenschaft, Gegenwart 
als einmaligen, komplexen Endpunkt einer Vergangenheit und ebenso komplexen 
Quellpunkt einer Zukunft zu fassen. Zwangsläufig wurde in eben dieser Phase der 
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Aufklärung das Paradigma der Historienmalerei durch jenes der Geschichtsmalerei 
wenn nicht ersetzt, so doch attackiert.148 
Im März 1848, ein paar Tage nach dem Aufstand, bei dem Hunderte von Berlinern 
von Regierungstruppen niedergemacht worden waren, kehrte Menzel in die Stadt 
zurück, um den öffentlichen Begräbnisfeierlichkeiten beizuwohnen, die man zu Ehren 
der Gefallenen auf dem Gendarmenmarkt abhielt. Wenig später begann er an einem 
ziemlich kleinformatigen Bild zu arbeiten, der „Aufbahrung der Märzgefallenen“, das 
nie ganz fertig gestellt wurde.149 (Abb. 36) Es ist eine heftige Anklage gegen die poli-
tische Wirklichkeit seiner Zeit. 
1866 bereiste Menzel die Schlachtfelder des preußisch-österreichischen Krieges bei 
Königgrätz, um die Wirklichkeit der Kämpfe selber sehen zu können. Eine echte 
Schlacht sah er nicht, aber er besuchte Feldhospitäler mit Verwundeten und Ster-
benden und machte mehrere quälende Zeichnungen und Aquarelle von Toten und 
Schwerverletzten.150 
Diese Erlebnisse lassen verständlich werden, warum Menzel ab diesem Zeitpunkt 
keine verherrlichenden Bilder der Geschichte Preußens mehr schuf, obwohl er für 
diese Tätigkeiten zuvor vielfach ausgezeichnet worden war (1853 Mitglied der König-
lichen Akademie der Künste, 1870 Orden Pour le mérite, 1889 geadelt). 
 Seine kunstgeschichtliche Bedeutung als der Maler des deutschen Realismus 
erlangte er aber erst durch andere Werke. Ab März 1848 und dann seit seinen Kö-
niggrätzer Erlebnissen rückte für Adolph Menzel die künstlerische Schilderung der 
Wirklichkeit der Industriearbeiter immer mehr in den Vordergrund. 1875 schuf er die 
wohl bedeutendste gemalte Wiedergabe des Industriearbeiters und dessen Produkti-
onsprozesses in seinem Monumental-Gemälde „Eisenwalzwerk“ (Abb. 37). 
Demgegenüber erschienen in seinem Frühwerk Bilder wie das „Balkonzimmer“ 
(1845), in dem das Licht, die Atmosphäre und die Farbe zu einem Sinnenerlebnis 
wurden, als Vorwegnahme des Impressionismus (Abb. 38).151 
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Adolf Menzel starb am 9. Februar 1905 in Berlin. Aus diesem Grund veröffentlichte 
die Monatsschrift „Die Christliche Kunst“ im ersten Jahr ihres Erscheinens ein Ge-
denkblatt, das ihn folgendermaßen würdigte: 
„Nur selten geht ein Künstler von uns, an dessen Bahre wir den Satz aussprechen 
können: ‚Wir haben ihm nichts abzubitten, wir haben ihm aber auch nichts zu ver-
zeihen.‘ Die Meinung über den greisen Menzel stand schon zu seinen Lebzeiten fest. 
Geehrt wie selten ein Künstler von seinem Herrscher wie von seinem Volk, gekannt 
wie überhaupt selten ein Mann, hat man ihn in den letzten Jahren seines Lebens 
richtig eingeschätzt. (…) Was ihn an Ruhm, Wertschätzung und Ehren zuteilwurde, 
das hat sich der kleine Mann mit seinem zielbewusstem Können, mit seiner rastlosen 
Arbeitsamkeit Zoll um Zoll erkämpft. (...) Menzel wird allgemein als der deutsche Ma-
ler par excellence bezeichnet, und man leitet diese Bezeichnung davon her, dass er 
das Deutschtum, speziell das Preußentum, verherrlichte; mir scheint Menzel weit 
eher deswegen der deutsche Maler gewesen und geworden zu sein, weil er den zä-
hen Fleiß des Deutschen, den unbeirrten Arbeitssinn desselben besaß. (...) Wenn 
auf irgendwen das Wort Schopenhauers Genie ist Fleiß passt, dann ist es Menzel. 
(...) Beim Anblick der Ausstellung des Menzelschen Lebenswerkes in der Berliner 
Nationalgalerie rief ein Kritiker jüngst aus: ‚Der Mann muss gezeichnet und gearbeitet 
haben wie andere atmen, als eine selbstverständliche Funktion‘. (....) 
Menzel findet nach jahrelangem Suchen die Wahrheit im Realismus und ohne sich 
zu einer Schule zu rechnen, ohne von den anderen einer beigezählt zu werden, er, 
der Realist geworden, selbstständig und unabhängig  von seinen französischen Kol-
legen, die ebenfalls im Wahrheitsdrang denselben Weg finden. (...) 
Menzel nimmt eine Sonderstellung in der Malerei des letzten Jahrhunderts ein; er 
umspannt sie sozusagen durch seine universelle Begabung, durch seine mannigfal-
tigen Sujets, dadurch endlich, dass er ihre Geschichte schrieb, die Geschichte des 
neuen Deutschen Reiches sowie die Alltagsgeschichte des Lebens und Treibens am 
Hofe und in allen Volksschichten.“152 
 Wie Menzel, war auch Franz Lenbach (1836 - 1904) weitgehend ein Autodi-
dakt. Trotzdem wurde der aus kleinen Verhältnissen stammende Künstler der mäch-
tige Münchener Künstlerfürst und Porträtist der Aristokraten und Industriebarone, der 
Denker, der Kreativen und Schönen. Er schuf neue Formen der Porträtdarstellung, 
wurde dafür allseits bewundert und vielfach kritisiert. Seine charakteristischen Bild-
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findungen, für die er aus der älteren Kunst schöpfte und Neues altmeisterlich insze-
nierte, sind in seinem Werdegang und in den Bedürfnissen seiner gründerzeitlichen 
Klientel begründet.153 
Am meisten scheint die Mitmenschen beindruckt zu haben, dass Lenbach als Bau-
ernsohn von Schrobenhausen, der den Schuldrill einer gelehrten Erziehung nie ken-
nen gelernt hatte, trotz allem zu den von ihm Porträtierten, den hervorragendsten 
Geistern des letzten Viertels des 19. Jahrhunderts, in ein enges, langdauerndes per-
sönliches Verhältnis trat und von diesen als geistesverwandte Natur anerkannt wur-
de. Sein Lebensweg lieferte den Stoff für die Geschichte einer künstlerischen Sen-
dung.154  
Franz Lenbach war ausgestattet mit einem geradezu überbordenden Selbstbewusst-
sein. „…Ich muss nämlich auch bekennen, dass ich nichts Geringeres vorhabe, als 
die ganze moderne Kunst über den Haufen zu werfen, wenigstens eine Revolution in 
der ganzen Malerwelt hervorzurufen…“ schrieb Lenbach 1867 aus Madrid an seine 
Schwestern in München. Er war damals 31 Jahre alt, hatte kurze Zeit an der Akade-
mie in München studiert, war in den Kunstzentren Rom, London und Paris gewesen 
und hatte für zwei Jahre eine Professur an der neu gegründeten Kunstschule in 
Weimar versehen. 
 1867 stand er noch im Dienst des Kunstmäzens Adolf Friedrich Graf von 
Schack (1815 - 1894), für dessen Gemäldegalerie er in Italien und Spanien Werke 
der Alten Meister wie Rubens, Tizian, Veronese, Murillo und Velázquez kopierte. Als 
er 1894 fast resignierend sein bisheriges Lebenswerk überblickte, war aus dem drei-
zehnten von zwanzig Kindern eines Baumeisters aus Schrobenhausen der „Künstler-
fürst“ geworden. 1882 wurde Lenbach in den persönlichen Adelsstand erhoben. 
 1889 ließ er sich vom damaligen Stararchitekten Gabriel Seidl (1848 - 1913) in 
München eine überaus repräsentative Villa in einem eklektizistischen Neurenaissan-
ce-Stil errichten, die heute als Städtisches Museum im Lenbach–Haus nicht nur sei-
ne Werke, sondern auch die von Malern des frühen 20. Jahrhunderts ausstellt. 
Am Anfang seiner erstaunlichen Karriere gelang dem damals 24-Jährigen im Jahr 
1860 mit seinem Bild „Hirtenknabe“ der Durchbruch (Abb. 39). Mit diesem naturalis-
tischen Bild kam Lenbach in die Nähe des Frühimpressionismus. 
                                                          
153
 Böller, Susanne, Franz von Lenbach – Malerfürst uŶd SeeleŶŵaler, iŶ: StiftuŶg „BraŶdeŶďurger Tor“ 
     (Hrsg.), Künstlerfürsten – Liebermann, Lenbach,Stuck, Berlin 2010, S. 105 
154
 Althaus, Karin, Franz von Lenbach – „eiŶer der größteŶ KüŶstler seiŶer )eit“ iŶ: StiftuŶg „BraŶdeŶ- 
     ďurger Tor“ ;Hrsg.Ϳ, KüŶstlerfürsteŶ – Liebermann, Lenbach, Stuck, Berlin 2010, S. 36 
 
117 
Aus der unmittelbaren Begegnung und Beschäftigung mit den besten Porträts der 
Renaissance und des Barock beim Kopieren entwickelte Lenbach eine so grenzenlo-
se Begeisterung für deren Qualität, dass diese für ihn zum Maßstab sowohl für seine 
eigene Bildproduktion als auch für seine Qualitäts- und Wertvorstellungen wurde. 
Nach anfänglicher Ablehnung fand die neue Art seiner historisierenden Porträts 
rasch breite Zustimmung. Von dieser Warte aus konnte Lenbach mit Fug und Recht 
davon sprechen, er wolle „die ganze moderne Kunst über den Haufen werfen“. Denn 
der zeitgenössische, nüchterne Naturalismus war ihm ungenügend und damit gleich-
gültig geworden. Bei seiner vollkommen neuen Porträtauffassung benutzte er schon 
seit Beginn der 1870er Jahre das neue Mittel der Fotografie, für ihn womöglich ein 
weiterer Anlass, von einer „Revolution“ zu sprechen.  
 Nach seiner Bekanntschaft mit Bismarck 1878, den er bis zu achtzig Mal 
porträtierte, sprach man von Lenbach als von einem „Malerfürsten“. Diese Beziehung 
verhalf ihm zu einem einzigartigen gesellschaftlichen Aufstieg (Abb. 40).155 
Mit seiner geradezu schulbildenden Begabung für die Bildnis-Darstellung entwickelte 
sich Lenbach zum bedeutendsten Vertreter der Porträtmalerei des deutschen Realis-
mus. So schuf er eine Porträtgalerie seiner überregional bekannten Zeitgenossen, 
zum Beispiel von Papst Leo XIII. In diesen Darstellungen verband er die naturalisti-
schen Elemente der Malerei seiner Zeit mit der offiziellen Formensprache der Grün-
derzeit der zweiten Jahrhunderthälfte. 
Er konzentrierte sich bei seinen Porträts vornehmlich auf den für diese Gattung wich-
tigsten Teil, nämlich den Kopf und das Gesicht, auf den er in Nachahmung von Rem-
brandt das Licht bündelte, alles andere mehr im Schatten und im Dunkeln ließ, so 
dass es dort durch verwischende Malweise mit dem Hintergrund verschmolz. Zwar 
entstand hieraus geradezu eine Manier, trotzdem gelang Lenbach dadurch eine 
überaus treffende Charakterisierung der dargestellten Personen. 
 Als Franz von Lenbach am 6. Mai 1904 nachts um vier Uhr starb, verbreitete 
sich die Nachricht in München durch Extrablätter und Anschläge schon in den Mor-
genstunden. Ungezählte Zeitungen im In- und Ausland brachten bereits am nächsten 
Tag lange Nachrufe und ein paar Tage später dann auch ausführliche Berichte über 
die Trauerfeierlichkeiten. Die Nekrologe fassten die Bedeutung des abgeschlossenen 
Künstlerlebens würdigend oder kritisch zusammen und resümierten, wofür Lenbach 
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berühmt geworden war und wie seine Leistung von den Zeitgenossen beurteilt wur-
de.156  
So widmete ihm zu seinem Tod auch die Monatsschrift „Die Christliche Kunst“ in ih-
rem ersten Erscheinungsjahr 1904 einen langen Nachruf. Der Verfasser dieser Zei-
len, Franz Wolter, schrieb neben allen Elogen auch ausführlich über die Art Len-
bachs zu malen: „(...) Was er aber besonders konnte und was so unendlich schwer 
für einen Maler ist, war das Aufhören und Stehenlassen der Malerei zur richtigen 
Zeit, wodurch er die Frische der Arbeit, des unmittelbar Gekonnten, wahrte. Keinen 
Strich machte er umsonst, denn während er mit dem Pinsel die Farbe von der Palette 
hob, wusste er schon die Wirkung des Zuges im Voraus.“ 
Über Lenbachs Haltung zur Moderne berichtete Wolter: „Dass Lenbach der moder-
nen Kunst in ihren Bestrebungen ablehnend gegenüberstand, war die naturnotwen-
dige Folge seiner Entwicklung, man kann dies weder bedauern noch tadeln. Er, die-
se starke, feste Persönlichkeit, sollte einen anderen Weg zur Kunst für gut finden, als 
den eigenen? Unmöglich! Er hätte damit zugeben sollen, dass er nicht den richtigen 
gehe. Oder sollte er sich in die Macht eines anderen begeben, sich der „modernen“ 
Strömung unterordnen? Niemals! Jedes Mal, wenn Lenbach seinen Hohn und Spott, 
seine Verachtung für die moderne Kunst mit ‚ihren Anilinfarben, die der Teufel erfun-
den‘, kräftig Ausdruck verlieh, habe ich still gelauscht und nie widersprochen, um 
mich an den klaren Linien und Merkmalen dieses Charakters, an seiner wahrhaftigen 
und ehrlichen Gesinnung zu erfreuen. Vor einem Madonnenbild aus der Zeit Rogier 
van der Weydens sagte Lenbach: ‚Rubens ist, so sehr ich den Meister schätze, kein 
Künstler für die Kirche gewesen. Ich habe einmal in Köln in einer Kirche die Kreuzi-
gung Petri gesehen, die war famos, gegen so einen Meister, der das schaffen konn-
te, sind wir ja alle Dilettanten, aber für die Kirche passt das gar nicht.‘ In diesen Wor-
ten offenbarte Lenbach, der der religiösen Kunst fernstand, einen mehr objektiven, 
besser gesagt modernen, zeitgemäßen Geschmack.(....)“157 
Die Lebens- und Schaffenszeit des deutschen Malers Max Liebermann (1847 - 
1935) reicht nicht nur weit in den Zeitraum hinein, dem das Thema dieser Arbeit ge-
widmet ist, er ist, anders als die beiden anderen Maler des Realismus, eine zentrale 
Figur der Moderne. Liebermann hat der Moderne in Deutschland zum Durchbruch 
verholfen. 
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Für Kaiser Wilhelm II. war er ein Anarchist, für die Bohème seiner Zeit ein Bourgeois, 
für die Expressionisten im frühen 20. Jahrhundert ein Reaktionär und für die Rassis-
ten der „Jude“ Max Liebermann. 
Bereits in der Mitte des 19. Jahrhunderts war „Realismus“ in weiten Kreisen der In-
begriff einer Kunst des Hässlichen. Gustave Courbet galt als deren großer Repräsen-
tant, und als Liebermann sich in seiner Malerei mit der Wirklichkeit zu befassen be-
gann, hieß es in einer zeitgenössischen Kritik 1878 „Nun tritt ein junger Maler … auf, 
schwört auf die Richtigkeit und Wahrheit Courbets und kopiert dessen Manier so lan-
ge, … bis er alles in Schmutz getaucht hat.“ „Liegt denn der Reiz des Malerischen in 
der materiellen, greifbaren Unreinlichkeit? Sind Menschen erst dann der Darstellung 
durch Künstlerhand würdig, wenn sie mit der Gosse in Berührung gekommen sind? 
Oder basiert der Realismus, basiert das Können Liebermanns auf den Schmutzfle-
cken?“ 
Max Liebermann hat sich bereits während seiner Ausbildungszeit an der Kunstschule 
in Weimar und auf der Kunstakademie in Düsseldorf seit Beginn der 1870er Jahre 
vor allem in zwei Richtungen orientiert: nach Frankreich und nach Holland. In Frank-
reich fand er Vorbilder in Courbet, Millet und den Plein-air-Malern der Schule von 
Barbizon. In Holland regten ihn die Werke von Frans Hals an, es beschäftigten ihn 
jedoch auch die Formen des gemeinschaftlichen Lebens als Verwirklichung der Idee 
von der Gleichheit der Menschen. Die einzigartigen Gruppenbilder haben hier ihren 
Ursprung: Porträts einer gesellschaftlichen Praxis und zugleich Bilder einer Utopie.158 
 1879 übersiedelte Liebermann nach München, wo er mit dem Realismus des 
Bildes „Der zwölfjährige Jesus im Tempel“ großen Aufruhr entfachte. (Abb. 41). 
Das Bild wurde im Sommer 1879 auf der 3. Internationalen Kunstausstellung in Mün-
chen der Öffentlichkeit präsentiert und es provozierte einen Skandal, der zu einer 
mehrtägigen Debatte im Bayerischen Landtag führte, wo das Werk als „gemein“, 
„niedrig“ und „blasphemisch“ verurteilt wurde. Die wütende Kritik löste eine antisemi-
tische Hetzkampagne gegen den Künstler aus, die sich hauptsächlich daran entzün-
dete, dass ein jüdischer Maler sich des Christen Jesus bemächtigte und einen 
„struppigen Judenbengel“ daraus machte. Die wütenden Angriffe waren angesichts 
der Darstellung nur schwer nachvollziehbar, denn auf dem Bild ist keineswegs der 
von der Kritik so heftig attackierte , barfüßige, dunkelhaarige Bub mit jüdischen Ge-
sichtszügen zu sehen, sondern ein sauber gekämmtes, engelsgleiches Kind im wei-
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ßen Kittelchen, das Knabe wie Mädchen gleichermaßen darstellen kann. Nach neue-
ren Untersuchungen überarbeitete Liebermann das Bild stark, bevor er es seinem 
Malerfreund Fritz von Uhde (1848 – 1911) schenkte. In einem Brief an Alfred Licht-
wark (1852 – 1914 / deutscher Kunsthistoriker und seit 1886 Direktor der Hamburger 
Kunsthalle) wies Liebermann darauf hin, dass er bewusst keine jüdischen Modelle 
gewählt hatte. Doch alle Sorgfalt bei der Auswahl der Modelle nützte nichts, das Bild 
galt im Urteil der Kunstkritik als weiterer Beweis für Liebermanns „Schmutzmalerei“. 
Anders fiel das Urteil seiner Münchener Malerkollegen aus. Die Jury der Ausstellung, 
darunter Lenbach und Kaulbach, war von dem Meisterwerk begeistert. Der Maler 
Wilhelm Leibl (1844 – 1900) bot Liebermann sogar Verteidigung gegen seine Angrei-
fer an.159 
 Bis etwa 1890 malte Liebermann mit großer Eindringlichkeit in unbestechli-
chen Schilderungen der Wirklichkeit arbeitende Menschen in Gruppen und Gemein-
schaften. Erst allmählich erschien der Mensch vereinzelt in seinen Darstellungen, in 
denen er versuchte, diesen gewissermaßen in seiner Arbeit und seinem Alltagsleben 
hervorzuheben, wie zum Beispiel auf dem Gemälde „Frau mit Ziegen“, das er auf der 
Pariser Weltausstellung 1889 zeigte und für das er 1890 eine goldene Medaille er-
hielt. (Abb. 42). 
Zwar konnte sich bis Ende der 1880er Jahre der im Naturalismus und Realismus 
verwurzelte Liebermann für die Malerei des Impressionismus kein Verständnis auf-
bringen. Doch in den 1890er Jahren ließ er sich dann doch immer mehr vom Impres-
sionismus beeinflussen und widmete sich der Entwicklung einer Lichtmalerei, die an 
alltägliche Motive gebunden war, welche er der städtischen und bürgerlichen Le-
benskultur entnahm. 1893 unterbrach er für mehrere Wochen eine Italienreise wegen 
der Krankheit seiner Tochter in Rosenheim, wo Liebermann den lichtdurchfluteten 
„Biergarten in Brannenburg“ malte, der seine Auseinandersetzung mit dem fran-
zösischen Impressionismus widerspiegelt. Das Bild wurde später für das Musée du 
Luxembourg in Paris angekauft. 
Um diese Zeit nun trat die Einheit von Mensch und Natur in den Vordergrund. Stets 
bestimmte sein Schaffen das Streben nach konsequenter Wahrhaftigkeit. Seine Bil-
der waren Momentaufnahmen von rasch ablaufenden Bewegungen, die immer mehr 
Bedeutung in seiner Kunst gewannen. Er näherte sich dabei dem französischen Im-
pressionismus, ohne aber dessen malerische Methoden zu kopieren. 
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Für Liebermann wurde nun die Natur der Ausgangspunkt allen künstlerischen Schaf-
fens. „Denn alle Kunst beruht auf der Natur und alles Bleibende in ihr ist Natur“, be-
merkte Liebermann einleitend zu seiner programmatischen Schrift „Die Phantasie in 
der Malerei“. Kunst war seiner Auffassung nach die Nachahmung der Natur im Sinne 
einer malerischen, in der schöpferischen Phantasie des Künstlers begründeten Wie-
dergabe der Naturerscheinung. Die künstlerische Leistung stand daher für Lieber-
mann in direkter Abhängigkeit von der Fähigkeit, die Naturanschauung mit den Mit-
teln der Malerei wiederzugeben. „Die Größe des Talents eines Künstlers beruht auf 
der Größe seiner Naturanschauung, und zwar auf der Größe der spezifisch maleri-
schen Anschauung.“ Diesem Kunstbegriff entsprechend kam er zu dem Schluss: „Es 
ist ein Verdienst der Impressionisten – Manet an ihrer Spitze -, dass sie zuerst wieder 
ohne Voreingenommenheit an die Dinge herangingen.“ Mit einem Seitenhieb auf die 
expressionistischen „Formverzerrer“ führte er an anderer Stelle aus, dass neue Aus-
drucksformen nicht per se Kunst sind, sondern nur insofern zu Kunst führen, als sie 
bei der bildnerischen Wiedergabe von Natur aus der individuellen Fantasie des 
Künstlers hervorgehen.160  
1892 gründete Liebermann die oppositionelle Künstlervereinigung „XI“ und im selben 
Jahr war er Gründungsmitglied der „Berliner Sezession“, deren erster Präsident er 
1899 (bis 1911) wurde. In dieser Zeit trat er auch mit einer Reihe von Eröffnungsre-
den für Ausstellungen und dem grundsätzlichen Aufsatz „Die Phantasie der Malerei“ 
an die Öffentlichkeit. Nach mehreren Ehrungen (zum Beispiel „Ritter der Ehrenlegion“ 
1896) erhielt er 1897 den Professorentitel. 1898 wurde er Mitglied der Akademie der 
Künste, 1920 deren Präsident und 1932 deren Ehrenpräsident. 
Die Kämpfe der Novemberrevolution 1918 fanden unmittelbar unter den Augen Lie-
bermanns auf dem Pariser Platz vor dem Brandenburger Tor statt. Nach Kriegsende 
formulierte Liebermann seine Erwartungen für die Redaktion des „Vorwärts“ folgen-
dermaßen: „Was ich für die Kunst vom neuen Volksstaat erwarte? Nichts und alles! 
Aber künstlerische Freiheit ist nicht Gesetzlosigkeit, sondern die Kunst ist autonom, 
sie und kein anderer schreibt ihr die Gesetze vor. Kunst ist Gewissensache: es 
schaffe ein jeder Künstler, so gut er´s vermag, dann schafft er am besten für das 
Volk.“  
Seit der Ausstellung seines Gemäldes „Jesus im Tempel“ 1879 wurde die Verurtei-
lung seiner Arbeit immer wieder von Attacken gegen seine jüdische Abstammung 
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begleitet. Regelmäßig tauchten Vorwürfe auf, die deutsche Kunst als Jude besudelt 
zu haben. Als Liebermann 1927 den Reichspräsidenten Hindenburg porträtierte, 
hetzte der „Völkische Beobachter“, das Propagandablatt der Nationalsozialisten: „Ein 
jüdischer Pinselschwinger, der ohne Hände an der Hosennaht stundenlang vor dem 
Deutschen Hindenburg steht und ihn konterfeit, das ist allerdings der Tiefpunkt unse-
rer belämmerten Zeit!“ Nach der Machtergreifung verhängte der Nationalsozialismus 
schließlich über ihn ab 1933 ein Mal - und Ausstellungsverbot. Zusammen mit Käthe 
Kollwitz (1867 - 1945) trat Liebermann im Mai 1933 aus der Akademie aus und lebte 
fortan, von der Berliner Gesellschaft zunehmend gemieden, völlig zurückgezogen in 
einer Art „innerer Emigration“.161 
Gegen die zunehmende Ausgrenzung und Verunglimpfung Liebermanns in der Pres-
se schritt kaum einer seiner früher so zahlreichen Bewunderer ein. Oskar Kokoschka 
(1886 – 1980) ist der einzige, der für Liebermann das Wort ergriff und unter der 
Überschrift „Für Max Liebermann – Die fehlende Stimme“ eine Würdigung seiner 
Verdienste veröffentlichte. 
Am 8. Februar 1935 starb Max Liebermann in seinem Haus am Pariser Platz in Ber-
lin. Auf Wunsch der Witwe nahm der Bildhauer Arno Breker am nächsten Tag die 
Totenmaske ab. Ob für seine Beerdigung die Gestapo die Teilnahme verboten hat, 
wie gelegentlich zu lesen war, bleibt dahingestellt. Aber die Tatsache, dass kein offi-
zieller Vertreter der Akademie und kein Vertreter der Stadt, deren Ehrenbürger Max 
Liebermann seit 1927 war, teilnahmen, ist beschämend. Die letzten Worte sprach 
Karl Scheffler, langjähriger Begleiter und Kenner von Liebermanns Werk: „(…) und 
so kommt es, dass wir mit ihm nicht nur einen großen Künstler zu Grabe tragen, 
sondern eine ganze Zeit. Er war der symbolische Mensch seiner Epoche.“162 
Nach seinem Tod wurden viele Bilder dieses bedeutenden Vertreters des „deutschen 
Impressionismus“ und Mitbegründers der Moderne zu „Entarteter Kunst“ erklärt und 
aus den Museen entfernt. 
 
5.2   Die Malerei der sogenannten „Deutsch-Römer“ 
  (Arnold Böcklin, Anselm Feuerbach, Hans von Marées) 
 Die Feststellung ist nicht neu, dass wir heute, entgegen der geläufigen These, 
die Moderne sei ein Produkt der Aufklärung, von ihrem doppelten, widersprüchlichen 
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Ursprung auszugehen haben, nämlich dem von Aufklärung und Romantik. Beide Be-
griffe umschreiben wesentliche Grundzüge auch für die Kunst der „Deutsch-Römer“, 
müssen geradezu als deren Wurzeln angesehen werden.163 
Wenn auch sie nicht zu den religiösen Malern ihrer Zeit zählten, können die soge-
nannten „Deutsch-Römer“ hinsichtlich der Entwicklung der religiösen Malerei in 
Deutschland nicht ausgeblendet werden. Entstand ihr Künstlerkreis doch wie der der 
Nazarener, denen er teilweise nahestand, ab der Mitte des 19. Jahrhunderts aus der 
Unzufriedenheit mit der künstlerischen Situation in ihrem Vaterland. Die zu diesem 
Kreis gehörenden Künstler, die noch dem Klassizismus nahestanden, lebten und 
malten in Rom. Dort suchten sie als Vertreter des deutschen Neuidealismus eine 
Verbindung zur klassischen Kunst Italiens, vor allem zur Kunst der Antike im Sinne 
eines Neuklassizismus.  
Zu dieser lockeren Gruppierung gehörten unter anderem der Bildhauer Adolf von Hil-
debrand (1847 - 1921), die Maler Arnold Böcklin (1827 - 1901), Anselm Feuerbach 
(1829 - 1880) und Hans von Marées (1837 - 1887). Bei allen Unterschieden war 
ihnen aber gemeinsam, dass sie die Quellen abendländischer Kultur auf italieni-
schem Boden zu finden glaubten, statt sich, wie die Impressionisten, auf die Faszina-
tion der Metropolen einzulassen. Auf der Suche nach dem „Goldenen Zeitalter“ wur-
de zwischen Spätromantik und romantischem Klassizismus auch Tiefenpsychologi-
sches und Symbolistisches sichtbar.164 
 Die Maler Böcklin, Feuerbach und Marées, dazu der Bildhauer Hildebrand, die 
wir heute als „Deutsch-Römer“ bezeichnen, waren weder ein gemeinsamen Zielen 
oder Reformen verpflichteter Künstlerbund noch war ihr „ultramontanes Fieber“ un-
gewöhnlich im 19. Jahrhundert. Nicht erst seit Goethes „Italienischer Reise“ hatte 
sich ein großer Teil deutscher Kunstgeschichte in Rom abgespielt. Schon bevor 
Winckelmann erklärt hatte, dass erst die Romreise den Künstler vollende, war Italien 
das gelobte Land oder wenigstens die obligate Sehnsucht deutscher Musensöhne. 
Denn es beherbergte das, „was für alle Zeit und jedes Volk schön ist“ – also einen 
einzigartigen Fundus alter, klassisch-normativer Kunstwerke; insofern bildete Rom 
den historisch-musealen Pol, in fruchtbarer Spannung zu dem anderen Orientie-
rungspunkt der Künstler, zu Paris.165 
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Die Italiensehnsucht nordalpiner Maler hatte eine rege Reisetätigkeit zwischen Nord 
und Süd ausgelöst, die als die kulturgeschichtliche Voraussetzung für ihre Kunst an-
gesehen werden kann. 
 Ein Zitat von Arnold Böcklin (1827 - 1901), einem der wichtigsten Vertreter 
der Deutschrömer, umriss das Anliegen dieses Künstlerkreises kurz, aber prägnant 
mit der Behauptung, dass er und seine Künstlerfreunde viel weniger in der Wirklich-
keit als in der Imagination lebten. Dass man als Deutscher Italien zwar verehren kön-
ne, aber dass man doch niemals Italiener werde, mit diesem Ausspruch verdeutlichte 
Böcklin die problematische Liebe der Deutsch-Römer zu Italien. In seinem program-
matischen Gemälde von 1878 „Rückblick auf Italien“ (Abb. 43) veranschaulicht der-
selbe Künstler den melancholischen Aspekt dieser Aussage, und er drückt in diesem 
Bild die ganze Sehnsucht nach einem mittlerweile eigentlich verlorenen Paradies 
aus. War doch Italien im 19. Jahrhundert, im Gegensatz zu den nordalpinen Staaten, 
durch einen eklatanten Prosperitätsverlust historisch „stillgestellt“. Denn ein liberales 
Bürgertum wie nördlich der Alpen existierte in Italien nicht. Am Ende des Jahrhun-
derts hassten die italienischen Futuristen diesen Zustand und versuchten ihn da-
durch zu beenden, dass sie für ihr Land Anschluss an die moderne Industriegesell-
schaft anstrebten. Die wohlhabenden, bildungsbeflissenen Touristen und auch die 
Künstler kümmerte dieser Mangel wenig, im Gegenteil. Für die Deutsch-Römer dien-
te die italienische Landschaft als Hintergrund für wirklichkeitsfremde, romantisch ide-
alistische Bildthemen einer fernen, meist mythologischen Vergangenheit, in der sie 
ihre Sehnsüchte nach einer verlorenen Welt zum Ausdruck brachten.  
 Zum 100. Geburtstag von Arnold Böcklin (16.10.1827) erschien 1927 in der 
Zeitschrift „Die Christliche Kunst“ ein Erinnerungsbeitrag über den im Januar 1901 
verstorbenen Künstler, in dem der Kunsthistoriker Walter Bombe (1873 – 1946) Fol-
gendes ausführte: „ ..... An einem für uns Nordländer fast unbegreiflich schönen Win-
tertag (vor 26 Jahren) haben wir ihn zur letzten Ruhe geleitet. Der evangelische Pfar-
rer Dr. Lessing hielt ihm die Leichenrede, Professor Brockhaus als Leiter des Kunst-
historischen Instituts würdigte das künstlerische Schaffen Böcklins, aber das offizielle 
Deutschland hatte nicht einmal eine Kranzspende für den toten Meister.“ 
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Weiter war in dem Artikel zu lesen, dass Böcklins Kunst tief mit der Natur verbunden 
sei, in der sie wurzelt: „Seine Faune und mythischen Figuren sind organisch gestaltet 
und von einer unerhörten Lebenswahrheit, seine Tritonen und Najaden sind wirkliche 
Meeresgeschöpfe, die sich in ihrem feuchten Element wohl fühlen, sie sind gleich-
sam verkörperte Naturkräfte Die rollenden Wogen des Meeres, die in weißer Gischt 
hoch aufschäumen, dass die Wassermassen donnernd zerstieben….(Abb. 44) 
In jungen Jahren habe Böcklin vor der Natur gezeichnet und gemalt. Bald aber kam 
ihm die Erkenntnis, dass der Maler vor der Natur unfrei und unfähig wird, Neben-
sächliches und Zufälliges zu unterscheiden und zu vermeiden. Erst das Malen aus 
dem Gedächtnis mache den Künstler der Natur gegenüber wirklich frei. Vorstellung 
sei alles, Nachahmung nichts. Böcklin verlangte also vom Künstler, dass er nicht sei-
ne Naturstudie zum Bilde ausgestalten, sondern zunächst etwas erfinden und dann 
erst die Natur befragen solle. Denn die Kunst, so sagte er, unterscheide sich von der 
Natur dadurch, dass sie nur das Wesentliche bietet und alles Überflüssige ausschei-
de. „Das künstlerisch-schöpferische Sehen ist nach Böcklin eine Gehirnfunktion. 
Wenn die Anhänger der Freilichtmalerei den Sehprozess zu einem rein optischen 
Vorgang herabdrücken, nur den Netzhaut-Eindruck wiedergeben, so sagt Böcklin, 
dass die ‚Maschine Auge nicht ohne das Gehirn arbeitet‘. (...) Sobald er seinen Ge-
danken klar und deutlich ausgesprochen hatte, war das Bild für ihn fertig. Er ver-
schmähte es, einen Gegenstand bis in das Kleinste auszutüfteln. Nur die Stimmung 
soll stark und rein wiederklingen aus einer Betrachtung der Dinge, die jeden Zwie-
spalt überwindet und jede Dissonanz in Harmonie auflöst.“ 
Es liege nahe, Böcklin als Darsteller religiöser Stoffe zu würdigen, denn er war eine 
tief religiöse Natur und eifriger Leser der Bibel, aus der er gern Motive für seine reli-
giösen Bilder schöpfte. Freilich habe er nie einen Auftrag für eine Kirche erhalten, 
also niemals Altarbilder im eigentlichen Sinne gemalt. Darin berühre sich sein Schaf-
fen mit einem anderen Genossen, mit Rembrandt.166 
Ab 1874 begann in Florenz eine enge Künstlerfreundschaft mit Hans von Marées 
(1837 - 1887). Auch der Schweizer Schriftsteller Gottfried Keller (1819 - 1890), mit 
dem er 1885 in Zürich zusammentraf, zählte zu seinen Freunden, ebenso der 
Schweizer Kultur- und Kunsthistoriker Jakob Burckhardt (1818 - 1897), der zeitweilig 
auch sein Förderer war. 
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Schon ab 1860 fand Böcklin zu seinem Stil, der ihn später so berühmt machen sollte. 
Anfangs sind in seinen Landschaftsbildern die eingestreuten Figuren noch Staffagen, 
bald aber werden die Pane, Kentauren, Najaden, Nymphen, Tritonen und Hirten zu 
Bedeutungsträgern. Mit diesen Bildern erreichte er aber nicht sogleich Anerkennung 
und künstlerischen Ruhm, sondern erst in seinem letzten Lebensjahrzehnt. Das Ge-
mälde „Die Toteninsel“ (Abb. 45) ist durch F. Gurlitt um 1900 über unzählige Repro-
duktionen zu seinem bekanntesten Gemälde geworden, das Böcklin selbst „ein Bild 
zum Träumen“ nannte. Bei den Rezipienten fand „Die Toteninsel“ eine überwältigen-
de Zustimmung, denn in diesem Bild sind Begriffe des „Unheimlichen“ und des „Ge-
heimnisvollen“ in einem Maß enthalten wie in kaum einem anderen Bild vor ihm und 
in den Bildern seiner Zeitgenossen. 167 
Zahlreiche Selbstbildnisse, zum Beispiel „Selbstbildnis mit fiedelndem Tod“ von 1872 
(Abb. 46) gehören zu den Bildern mit symbolischer Aufladung, die im Spätwerk 
Böcklins auch für die Probleme seiner Zeit breiten Raum einnahmen. 
1905, vier Jahre nach dem Tod des Künstlers, äußerte sich der deutsche Kunstkriti-
ker Julius Meier-Graeve (1867 – 1935), der Böcklin persönlich kannte, in seiner Mo-
nographie „Der Fall Böcklin“ abfällig über dieses Selbstbildnis und verursachte eine 
deutliche Abkühlung der Publikumsgunst: „Solange man vom Bilde einen geschlos-
senen, harmonischen Kosmos verlangt, der, sei es mit Malerei oder Zeichnung, sei 
es mit welchen Mitteln auch immer, ein gesetzmäßiges Abbild der Anschauung des 
Künstlers gibt, ist das Selbstporträt mit dem Tod unendlich schwache Kunst. Dage-
gen meldet es, wie Böcklin im Jahre 1872 ungefähr aussah, und gibt im Übrigen eine 
sonderbare Situation. Jeder naive Betrachter hat zuerst die peinliche Empfindung, 
dass dort ein Mensch für die Ewigkeit mit einem Totengerippe zusammengetan ist, 
und diese Pein würde ihn abstoßen, wenn er nicht erführe, dass der zu solcher 
Nachbarschaft Verurteilte den berühmten Meister darstellt. (…) Da es sich hier nicht 
um irgend einen Kammersänger oder anderen unbekannten Sterblichen, sondern um 
den bekannten Meister Böcklin handelt, unterwirft sich der Betrachter, nimmt das 
Sinnbildliche hin und bringt die Bedeutung des Selbstporträtierten mit der Bedeutung 
des Totengerippes zusammen. Der eine findet das Symbol so, der andere so, und 
schon sind wir in dem uferlosen Gebiet der eigentlichen Sphäre Böcklins.“168 
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Unbestritten ist Böcklins Verdienst als Kolorist, wodurch er den frühen Expressionis-
mus wie auch die sogenannte „pittura metafisica“ des Giorgio de Chirico (1888 - 
1978) und selbst den Surrealismus beeinflusst hat. 
In den Gemälden Böcklins triumphiert die Verquickung von Gegenwart und Vergan-
genheit, von Traum und Wirklichkeit, von Fantastisch-Visionärem und naturalistisch 
orientierter Darstellungsweise zu einer eigenartigen Ganzheit. Dämonische Wald- 
und Wasserwesen, oft von tierisch-menschlicher Zwittergestalt, mythische Figuren 
bevölkern eine urgewaltige Natur, die ebenso als archaisch wie als zeitlos charakteri-
siert ist.169 
Seine Neuschöpfungen mythologischer Figuren und Stoffe bejahen ein ungebunde-
nes, elementares und naturhaftes Leben und zeigen eine Sehnsucht nach einer sinn-
lichen Lebenseinheit von Mensch und „arkadischer“ Natur, eine Sehnsucht, die nicht 
nur in einer heiteren und humorvollen, sondern auch in einer düsteren Bildregie zum 
Ausdruck kommt. 
 Zum 25. Todestag des anderen bedeutenden Vertreters der “Deutsch-Römer“, 
Anselm Feuerbach (1829 - 1880), veröffentlichte die Zeitschrift „Die Christliche 
Kunst“ einen ausführlichen Beitrag über diesen Künstler, dem sein Leben lang zwei 
Menschen sehr viel bedeuteten: seine Stiefmutter, die ihm immer Seelenfreundin 
war, und der Münchener Kunstsammler und Mäzen, Adolf Friedrich Graf von Schack. 
Der Autor des Artikels, Carl Scapinelli, schrieb Folgendes: 
„Feuerbachs leibliche Mutter war schon früh gestorben, so dass sein Vater bald da-
rauf zum zweiten Mal heiratete. Die Stiefmutter war zeitlebens bis zum Tod ihres 
Stiefsohnes dessen beste und treueste Beraterin, Trösterin und Freundin. Mit ihr 
tauschte er aus der Ferne seine Briefe, in denen er ihr Einblick in sein Seelenleben 
wie auch in sein Schaffen gewährte, und vor ihr, der kunstsinnigen Richterin, das 
wünschte er oft, sollten seine Bilder Gnade finden. Graf Schack erwarb, nachdem er 
auf den Künstler aufmerksam geworden war, eine Reihe seiner Bilder, so den „Gar-
ten des Ariost“ (Abb. 47), das „Porträt einer Römerin“ (Abb. 48), später seine „Pieta“, 
zu deren Verwirklichung er ihn, nach Durchsicht von Entwürfen, anregte. Die damit 
verbundene pekuniäre Besserstellung beflügelte nun in den 1860er Jahren Feuer-
bachs Schaffenskraft und ermöglichte ihm auch eine bohème-ähnliche Lebensweise 
in Rom. 
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Eine düstere Grundstimmung, die fast alle seine Bilder durchzieht, überwand er in 
seinen Kinderbildern, die mehr als ein Drittel seines Gesamtwerks ausmachen. In 
verschiedensten Variationen und Altersstufen ließ er „Seine Majestät, das Kind“ in 
freudiger Unschuld „Herrscher“ dieser Gemälde sein.  
Im Bereich der religiösen Malerei zählt seine „Pieta“ (Abb. 49) von 1863 zu seinem 
gewaltigsten und abgeklärtesten Werk. In ihr gelang es ihm, die traurige Schwere, 
die sonst latent auf vielen seiner Bilder lastet, durch die dargestellte Thematik zu bin-
den und zu rechtfertigen. Der Christuskopf hat etwas Starkes, Hartes, fast sieghaft 
Trotziges an sich. Die Ruhe der Umgebung, die stille Trauer der rückwärtigen Frau-
engestalten, die Totenstille der Leiche heben noch mehr die schmerzbewegte Ge-
stalt der Gottesmutter hervor, die, über den göttlichen Leichnam gebeugt, bitterlich 
weint. So sind Schmerz und übermenschliche Größe, Tod und Leben in schönster 
Verbindung dargestellt. 
Anselm Feuerbach hat seine Ideen stets zur Ausführung gebracht, trotz der giftigen 
Pfeile, die ihn trafen und die nicht seine Schaffensfreude, sein Selbstbewusstsein, 
wohl aber seine Weltauffassung beeinflussten, die aus seinen Bildern spricht. Die la-
chende Größe des Ganzstarken hat er nicht besessen. Sein Teil war der große Ernst 
des echten Künstlers. Immer blieb er ein solcher, nie wurde er trivial, auch nicht als 
Aktmaler, nie wurde er sentimental, selbst wenn er die Trauer und den Schmerz dar-
stellte. Er war der Maler der großen Idee von der furchtbaren Einsamkeit stiller, erha-
bener, weltfremder Seelen.“170 
Dieser Artikel umreißt das Wesen des Werks und der Persönlichkeit des Malers An-
selm Feuerbach. Er war ein Neffe des berühmten Philosophen und Bibelkritikers 
Ludwig Feuerbach (1804 - 1872). Anselm studierte von 1845 bis 1848 an der Kunst-
akademie in Düsseldorf bei Wilhelm von Schadow (1788 - 1862), einem früheren 
Mitglied der Nazarener. Nach einem kurzen Aufenthalt in München ging Feuerbach 
1850 nach Antwerpen und war von 1851 bis 1854 in Paris Schüler des Historienma-
lers Thomas Couturs (1815 - 1879), der auch Lehrer des Nabis-Mitglieds Puvis de 
Chavannes und des Impressionisten Eduard Manet war. 1855 reiste Feuerbach mit 
dem Dichter Viktor von Scheffel (1826 - 1886) nach Venedig, von wo er 1856 über 
Florenz schließlich Rom erreichte. Im Jahr 1872 berief man ihn an die Wiener Aka-
demie als Professor für Historienmalerei. Wegen einer Erkrankung wechselte er er-
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neut seinen Wohnsitz und zog nach Venedig. Dort starb er 1880 im Alter von 51 Jah-
ren. 
Sein Bestreben, antikisch gestimmte, ideale Schönheit zu malen, begann in den 
1850er Jahren und verstärkte sich seit seiner Übersiedelung nach Rom. Da er in sol-
chen Bildern, ähnlich wie Böcklin, „innere Vorgänge“, also exemplarische Seelen-
zustände und Verhaltensmuster darzustellen versuchte, war dafür die Figurenmale-
rei das angemessene Ausdrucksmittel.  
In der Tat haben sich viele Epitheta der folgenden Art zu Feuerbachs Kunst schon zu 
Lebzeiten und erst recht danach bis heute angesammelt: Distanzierte Hoheit der 
Form, Strenge des Gedankens, Dominanz der Linie und plastischen Gestaltung, heh-
re Größe und monumentale Gesinnung – bis hin zum Vorwurf der Erstarrung durch 
Lebensferne im Ideal. Die Bilder, die damit seit eh und je in erster Linie geradezu 
bildungskanonisch verbunden werden, sind Formulierungen eines Anspruchs auf 
„immer und ewig“: Die „Nanna“-Heroinen (Abb. 50), „Iphigenie“ (Abb. 51) und 
„Medea“ (Abb. 52) und das „Gastmahl des Plato“, das „Parisurteil“ und die „Amazo-
nenschlacht“, schließlich all jene einsamen, großen Frauengestalten „am Meer“, die 
als Figurationen der Sehnsucht und Verlorenheit Zeit und Raum nur allzu bewusst 
und doch vergessen machen wollen. Die entschiedene Verlorenheit von Blick und 
Pose wurde zum Symbol der Form: Nah und naturalistisch, groß und mächtig ist 
Feuerbachs Menschenschlag, doch so verhüllt und entzogen wie die menschliche 
Figur sind Blick und Gestus abgewandt. Erhaben und von oben über weitem Hori-
zont, mit melancholischem Vergessen und verlorenen Sinnen sind die Gesichter der 
Ferne zugewandt. Jedes Bild ein angestrengter Entwurf und wiederholt mit dem 
Signum der Endgültigkeit, von Dauer über den Augenblick hinaus – damit vor allem 
schuf sich Feuerbach den ihm genehmen, angemessenen Ruf: Ein Maler der proji-
zierten Ideale, der hohen Poesie, eine Klassizität der Werte und Formen, die ihn im-
mer wieder periodisch nach Italien führten, der Heimat nicht nur seines Kunstempfin-
dens, sondern auch der inneren, der wahren Lebensexistenz.171 
 In Wien beeindruckte ihn der 11 Jahre jüngere Historienmaler Hans Makart 
(1840 - 1884), unter dessen Einfluss sich Feuerbach neubarocken Gestaltungsprin-
zipien annäherte. Er behielt aber seine Vorliebe für statuarische Monumentalisierun-
gen bei. In seiner gesamten Kunst schien er die Salonmalerei seiner Zeit zu kritisie-
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ren. Er wollte sie übertrumpfen, und zwar mit der Malweise eines erscheinungsge-
treuen Realismus, den er aber in seiner Themenwahl gleichzeitig negierte. Dies war 
ein Ausdruck seines Unbehagens gegenüber der gesellschaftlichen Wirklichkeit, der 
er durch die Flucht in eine vergangene und idealische Scheinwelt zu entgehen hoffte. 
 Anselm Feuerbach schwankte sein Leben lang ambivalent zwischen Selbst-
überschätzung und Selbstzerstörung. Sein Verhältnis zu der ihm stets entfremdeten 
Gesellschaft drückte sich in einer Attitüde der Verunsicherung aus. Vor seiner Über-
siedelung nach Rom nahm diese selbstzweiflerische Haltung geradezu pathologi-
sche Ausmaße an, die sich in seinen Selbstbildnissen ablesen lassen, denn auf 
ihnen sieht er den Betrachter fast nie an, sondern blickt weit an ihm vorbei ins Un-
endliche. (Abb. 53) 
Niemals, so hatte Anselm Feuerbach geäußert, habe er ein Bild gemalt, das nicht 
seelischen Prinzipien gefolgt sei: „… ich glühe vor Sehnsucht, das darzubringen, was 
ich fühle und will, ich möchte nicht nur Nachäffer und Anstreicher nach der Natur 
werden, ich möchte gerne Seele, Poesie haben, es schlummert in mir, aber es muss 
geweckt werden … ich fürchte mich vor der Nüchternheit und Hohlheit, die die jetzige 
Welt regiert, man muss sich zurückflüchten zu den alten Göttern, die in seliger, kräf-
tiger, naturwahrer Poesie den Menschen darstellen, wie er sein sollte …. eine echte 
Seelenrichtung tut not, denn nur um Gottes Willen keine Gemeinplätze, es brauchen 
ja nicht gerade historische Momente zu sein, es können tiefe poetische Empfindun-
gen sein, aber nur muss die Handlung ergreifend klar sein…“172 
Für Feuerbach war die Kunst ein Ersatz für Religion, wie auch die Poesie an die Stel-
le der Geschichte trat.  
Stets betrachtete Feuerbach sein Leben als einen hoffnungslosen Kampf gegen sei-
ne Zeit. Und so flüchtete er sich - wie auch seine „deutschrömischen“ Malerfreunde - 
fast zwangsläufig bei der Auswahl seiner Bildmotive in die Darstellung unerfüllbarer 
Sehnsüchte, so dass seine Bilder sich meist in einer stillgestellten Melancholie er-
schöpften. Sie zeigten kein leidenschaftliches Handeln, sondern leidenschaftliches 
Fühlen großer und schöner Seelen. 
 Der dritte in dieser Gruppe, Hans von Marées (1837 - 1887), gehört zu den 
sprödesten der bisher besprochenen „Deutsch-Römer“. Mit Feuerbach war er zer-
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stritten, mit Böcklin befreundet. Mit Feuerbach teilte er die gemeinsame Verachtung 
des Kunstpublikums, und wie dieser fühlte er sich grundsätzlich unverstanden. 
Er stammte aus einer Soldatenfamilie und war halb Franzose und halb Preuße. Nach 
einem zweijährigen Besuch der Berliner Akademie und sieben Jahren künstlerischer  
Tätigkeit in München bereiste er sechs Jahre lang Italien, Spanien und Frankreich. 
Bereits 1867 begann eine Freundschaft mit dem Bildhauer Adolf von Hildebrand 
(1847 - 1921). 1873 kehrte Marées für immer nach Italien zurück, wo er ab 1875 in 
Rom im ehemaligen Kloster S. Francesco - wie später der Dichter Stefan George -
(1868 - 1933) begann, einen privaten Schülerkreis um sich zu versammeln.  
Schon in München, zu Anfang der 1860er Jahre, trat Marées in entschiedene Oppo-
sition zur offiziellen Münchener Malerei um den Historienmaler Karl Piloty (1826 - 
1886). Es entstanden unsentimentale utopische Bilder, die programmatisch den 
Menschen im idealen Einssein mit der Natur schilderten, dabei aber erzählerisches 
Genre mieden, um neue Bildvorstellungen im Streben nach geistiger Vertiefung in ein 
ideales und schönes Menschenleben zu entwickeln. 
In seinem „Doppelbildnis mit Franz Lenbach“ gelang ihm ein glanzvolles Beispiel je-
ner Prägnanz der Erfassung von Gestalt und Wesen, wie sie fortan sein Gesamtwerk 
auszeichnen sollte. (Abb. 54) Julius Meier-Graeve beschrieb um 1910 in seiner 
Marées-Biographie den Künstler sehr kritisch, aber über dieses Doppelbildnis, das er 
merkwürdig nannte, kam er ins Schwärmen: „ …. Die Ansicht, die das Wirkungsvolle 
dieses Bildes und so vieler anderer auf das Skizzenhafte schiebt, kehrt die Tatsa-
chen um. Solche Dinge wollen, bevor man sie skizziert oder fertig macht, erst einmal 
erfunden werden. In keinem anderen Bilde der Münchener Zeit ist das Erfinderische 
des Maréesschen Genius gleich überzeugend. Es packt die Physiognomie mit einem 
unwiderstehlich sicheren Griff und bringt es fertig, gegen alle Regeln den helleren 
Teil hinter den dunklen zu bringen; verbindet beide mit ungemein geringen koloristi-
schen Beziehungen – wenn bei dieser trüben, schmutzigen, barbarischen Farbe 
überhaupt von Koloristik die Rede sein kann – und macht doch gerade die Gruppe, 
die Zweiheit dieser Menschen, so wahrscheinlich, so überzeugend und so tief ein-
dringend in unsere Vorstellung, dass man sich Lenbach und Marées kaum noch an-
ders zu denken vermag, als sie hier im Bilde erscheinen. Die Art des Zusammen-
seins der beiden, das Auftauchen des lichten lachenden Gesellen hinter dem dunk-
len Brillenmann treibt uns, kraft der rein plastischen Darstellung, zu allen möglichen 
psychologischen Deutungen des Verhältnisses zwischen den beiden Menschen, die 
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im Leben nicht geringere Gegensätze waren als hier im Bilde. Die Köpfe oder viel-
mehr die Büsten sind annähernd lebensgroß. Dazu hat Lenbach einen voluminösen 
Deckel auf dem Schädel – wie der Kopf da drin steckt, ist ein Meisterstückchen - , 
das Stück Gardine nimmt auch noch Platz weg, und das ganze Bild misst wenig 
mehr als einen halben Quadratmeter.“173 
Bald aber machte Marées sich von Lenbach wie auch von seinem zeitweisen Gön-
ner, dem Grafen Schack, frei, um sich experimentierend der römischen Landschafts-
darstellung, in der Tradition des 17. Jahrhunderts, zuzuwenden. 
Ab 1870 begann er auch, sich den „Deutsch-Römern“ anzunähern. Er wandte sich 
einer neuen Auffassung des Figurenbildes zu, die nackte, ruhig verharrende oder 
gelassen sich bewegende Menschen in „südlichen Hainen“ bevorzugte. Wie die Bil-
der seiner „deutschrömischen“ Kollegen versinnbildlichen sie eine tiefe Sehnsucht 
nach einem erfüllten menschlichen Dasein in einem unerreichbaren goldenen Zeital-
ter. Der traditionelle mythologische Zusammenhang forderte eine einzigartige, tiefe 
Deutung heraus. Seine nackten Gestalten malte Marées groß und ideal und umriss-
betont mit schweren, warmen und pastosen Farben, in ungewöhnlicher Leuchtkraft, 
meist vor dunklem Hintergrund. 
In Gemälden wie „Das goldene Zeitalter“ (1879) (Abb. 55) reduzierte der Künstler die 
Menschen in ihrem harmonischen Raumbild auf das Einfachste. Mit einer Neigung 
zur Flächigkeit grenzte er seine Figuren in schichtenmäßiger Anordnung, in ruhiger 
Bewegung und Kontrastwirkung voneinander ab und steigerte geradezu den Konflikt 
zwischen Sinnlichkeit und Ideal. Diesem hohen Ideal einer zeitlosen Klassik versuch-
te sich Marées mit einer auf Monumentalität zielenden Kunst zu nähern, ohne aber 
dabei seinen realistischen Ausgangspunkt aus den Augen zu verlieren.  
Auch dieses Gemälde „Das goldene Zeitalter“, das Marées in mehrfachen Variatio-
nen entwickelte, charakterisierte Meier-Graeve zutreffend: „Wir wissen, Marées war 
kein trunkener Schwärmer. Nie kam er den Träumen seiner Muse in körperliche Nä-
he. Er spottete und klagte über seine Zeit, das papierene Weltalter, aber verstand mit 
ihr fertig zu werden. (…) Dieses „Goldene Zeitalter“ erschließt uns nicht Böcklins se-
lige Gefilde, die unsere Phantasie, da ihr scheinbar viel mehr geboten wird, zu einer 
nie befriedigenden Gier nach viel mehr anstachelt. Es liegt in einer ganz anderen 
Sphäre. Die Menschen von Marées handeln nicht im Sinne Böcklins. Keine Leiden-
schaft bewölkt ihre Stirnen. Keine versteckte oder laute Wollust bäumt ihre Glieder, 
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nicht einmal die leiseste Erregung aus irgend einem Anlass malt sich in ihren Zügen. 
Still stehen und sitzen sie da. Sie handeln nicht nur nicht, sie sind im Vergleich zu 
den Gestalten Böcklins bewegungslose Geschöpfe, und der Barbar mag sie leblos 
nennen. (…) Doch handeln die Maréesschen Gestalten in einem anderen viel höhe-
ren Sinne; und dieses Handeln lehrt uns kein Böcklin mit seinen vielerlei erregenden 
Aktionen. Sie vollbringen mit ihrem Dasein allein eine stille Erfüllung. Das bewundern 
wir ohne eine unserer primitiven Begierden. Betrachtend, ohne zu fordern, stehen wir 
vor ihnen, so wie sie selbst sind. Und so überträgt sich wirklich das goldene Zeitalter 
auf uns. Wir können nicht so leben und möchten es nicht, aber preisen als höchstes 
Glück, dass auch unser zerrissenes Dasein Momente kennt, wo wir so zu empfinden 
vermögen.“174 
Auch für Hans von Marées wurde die Kunst zur Religion. Sein Entwurf einer selbst-
verantworteten, autonomen Kunst hatte großen Einfluss auf die deutsche Moderne 
bis weit nach der Jahrhundertwende. 
 Marées postume Wirkung zeigen der Jugendstil-Künstler Ludwig von Hofmann 
mit seinen symbolischen Landschaften, aber auch noch die Expressionisten Otto 
Müller, Karl Hofer und Max Beckmann und die Bildhauer Wilhelm Lehmbruck und 
Gerhard Marcks. Selbst in der figurativen Malerei der Gegenwart finden sich immer 
wieder Hinweise auf eine ausgeprägte Marées-Rezeption.175 
 
5.3  Die Malerei des Symbolismus in Deutschland 
  (Max Klinger, Franz Stuck, Edvard Munch) 
Die Kunstrichtung des Symbolismus beschäftigte sich seit der zweiten Hälfte des 19. 
Jahrhunderts mit betont subjektiven und mehrdeutigen Bildinhalten in oft absichtlich 
rätselhaften Assoziationen, geprägt von ausgesuchter Motivwahl und Thematik in 
einer meist suggestiven Darstellung und Farbgebung. Symbolistische Sujets tauch-
ten auch schon in früheren Epochen auf, wie etwa bei Gemälden von Giorgione 
(1478 - 1510) (Abb. 56) zur Zeit der Hochrenaissance, die sich einer rationalen Deu-
tung entzogen.  
Symbolistische Kunst im späten 19. Jahrhundert benötigte kein Verstehen im rationa-
len Sinn, sondern forderte vom Betrachter in erster Linie Einfühlung in die Gemüts-
verfassung, die der Künstler in seinem jeweiligen Kunstwerk vermitteln wollte. Ihm 
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ging es in seinen symbolistischen Bildern um den tieferen Sinn, den er hinter den 
Dingen und ihren Erscheinungen zu finden hoffte. Erst die künstlerische Schöpfung 
konnte diesen tieferen Sinn intuitiv und annäherungsweise zutage fördern. 
 Der Symbolismus ist kein Stil im strengen Sinn. Er ist vielmehr eine „offene“ 
geistige Haltung, die sich unterschiedlichster Stilmittel bedient, je nachdem, welche 
am besten geeignet scheinen, die intendierte symbolische Aussage in anschauliche 
Form zu hüllen. Anders gesagt, ein symbolistisches Bild, eine symbolistische Skulp-
tur bleibt absichtlich rätselhaft; anstelle des intellektuellen Verstehens fordert das 
Werk vom Betrachter Einfühlungsvermögen, will, dass dieser die geheimnisvolle Tie-
fe des Werkes wie eine innere Vision nacherlebt. Wer dazu nicht bereit ist, wird das 
jeweilige Gemälde, die Plastik, das literarische oder musikalische Stück als unver-
ständlich, schlimmer noch, als pure Effekthascherei verurteilen.176 
Die symbolistische Malerei wandte sich besonders gegen den Positivismus und Ma-
terialismus und gegen die Ablehnung der Metaphysik in der zeitgenössischen Philo-
sophie. Darüber hinaus machte sie auch Front gegen den sensualistischen Realis-
mus und gegen den Impressionismus, denn diese Kunst wollte ja nur das Sichtbare 
wiedergeben, die Kunst des Symbolismus aber das im Seelischen Verborgene. Ent-
schieden verabscheuten die Symbolisten deshalb die Historienmalerei und den aka-
demischen Naturalismus. Gegen allen Rationalismus bevorzugten sie deshalb The-
men und Motive von phantastischen Erscheinungen, Visionen und Traumgebilden 
und auch von Märchen und Sagen. Oft deuteten sie antike Mythologien ins Rätsel-
hafte um. Häufig bevorzugten sie Klagethemen, Nachtgedanken und Schreckensme-
taphern sowie eine Lust am Grotesken und Grausigen. So erlangten sexuelle Proble-
me und allgemein menschliche Begierden unmittelbare Bedeutung. Oft verbanden 
sich mit der Eros–Thematik auch Vorstellungen von Krankheit und Tod. 
Die Malerei des Symbolismus stand den geistigen Tendenzen der Malerei der 
Deutsch-Römer wie auch der Nabis nahe. Die wichtigsten Ausdrucksmittel waren die 
Aufhebung des organischen, lokalen und zeitlichen Zusammenhangs naturnah dar-
gestellter Objekte in einer Kombination verschiedener Stilformen im Nebeneinander 
und Ineinander von Naturnähe und Stilisierung sowie irrealen Raumbeziehungen und 
Deformierungen natürlicher Proportionen. Glühende Farben und Lichter, Goldgrund, 
betonte Linearität, archaisierende Vereinfachungen, Ornamentalisierungen und Ver-
flächigungen verstärkten die angestrebte Irrationalität der Bilder. 
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Unter den Symbolisten spielte Franz (von) Stuck (1863 - 1928) die prominenteste 
Rolle. Max Klinger (1857 - 1920) leistete den tiefgründigsten und vielfältigsten Beitrag 
zur symbolistischen Kunst. Noch mehr als Stuck widmete er sich dem Themenkreis 
Eros und Tod, den anschließend der norwegische Maler Edvard Munch (1863 -1944) 
in einen großen weltanschaulichen Zusammenhang zu stellen versuchte. Dessen 
Ausstellung in Berlin 1892 löste einen Skandal aus. Die Werke dieses eng mit 
Deutschland verbundenen Künstlers zeigten bereits eine proto–expressionistische 
Formensprache, die bürgerliche Tabus verletzte. Das gilt auch für seine Schüler 
Egon Schiele (1880 - 1918) und Oskar Kokoschka (1886 - 1980). Deren frühe Bilder 
übernahmen von Munch anfangs Tendenzen des Symbolismus. Dasselbe kann man 
bei vielen späteren Künstlern - etwa Pablo Picasso (1881 - 1973) - beobachten. 
 Für den Italienischen Maler des Traumhaften und Unterbewussten, Giorgio De 
Chirico (1888 – 1978), war Max Klinger (1857 - 1920) „der moderne Künstler 
schlechthin“. De Chirico wies jedoch darauf hin, dass Klinger nicht modern in dem 
Sinne sei, „den man heute dem Begriff gibt, sondern im Sinne eines gewissenhaften 
Mannes, der das Erbe an Kunst und Denken aus Jahrhunderten und aber Jahrhun-
derten achtet, der wachen Auges in die Vergangenheit, in die Gegenwart und in sich 
selbst blickt.“ Vor allem der „Blick in sich selbst“ schien De Chirico so bemerkens-
wert. Wenn nämlich ein Kunstwerk wirklich unsterblich sein wolle, müssten nach De 
Chirico die Logik und der gesunde Menschenverstand überwunden werden. Dass ein 
Bild „Traum und gleichzeitig Realität“ sein konnte, faszinierte an Klinger und ließ ihn 
zu dem Protagonisten einer „anderen Moderne“ werden. Max Klinger hat dieser wi-
dersprüchlichen Forderung zeitlebens entsprochen, er lieferte unzählige Beispiele 
dafür, „wachen Auges“ zu träumen. Für ihn waren Traumlogik, Fantasie und freie 
Erfindungskraft die Maxime seiner künstlerischen Praxis.177  
 Max Klinger war nicht nur Maler und Graphiker, sondern auch Bildhauer. Von 
den älteren zeitgenössischen Künstlern beeindruckte ihn vor allem Adolf Menzel. 
1897 wurde Klinger schließlich Professor an der Leipziger Akademie der Graphi-
schen Künste.  
Überregional bekannt und berühmt machte ihn schließlich sein bis dahin wichtigstes 
Werk „Beethoven“, eine polylithische und polychrome Skulptur, die er 1902 in Wien, 
Düsseldorf und Berlin ausstellen konnte. (Abb. 57) 
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1903 wurde er Vizepräsident des neugegründeten Deutschen Künstlerbundes neben 
Max Liebermann und Fritz von Uhde und 1906 Vorsitzender des ebenfalls neuge-
gründeten Villa-Romana-Vereins für das Atelierhaus in Florenz. 
An seiner Kunst orientierten sich Künstler verschiedener Strömungen, so die Graphi-
kerin und Bildhauerin Käthe Kollwitz (1867 - 1945). Klingers Phantastik beeinflussten 
Alfred Kubin (1877 - 1959) und die Surrealisten. Sein symbolistisches Zentralthema 
„Eros und Tod“ beflügelte Künstler wie Edvard Munch (1863 - 1944) und Giorgio De 
Chirico (1888 - 1978). Mit seinen Arbeiten förderte der faszinierend genaue Zeichner 
gleichzeitig eine Erneuerung der Kunst der Radierung. Für Klinger war die Graphik - 
insbesondere die Radierung - ein kritisches Medium der Kunst. So differenzierte er in 
seinen Kunstvorstellungen die Funktionen und deren Zusammenspiel von Graphik, 
Malerei, Plastik und Raumkunst. Besonders in seiner Malerei offenbarte er den sym-
bolistischen Anspruch seiner Kunst, die in mythischem Gewand neue, allge-
meingültige Ideale vermitteln sollte, um so die überkommene Historienmalerei zu re-
formieren. Seine Kunst strebte eine Vereinigung von Antike und Christentum an - im 
Sinne der Utopie eines elysisch schönen Lebens. So wurden in diesen Bildern Natu-
ralismus und Symbolismus oft widersprüchlich zusammengefügt. 
In diesem Zusammenhang sind seine drei wohl wichtigsten Bilder zu nennen, „Das 
Urteil des Paris“ (Abb. 58) von 1887, „Die Kreuzigung Christi“ (Abb. 59) von 1890 
und schließlich „Christus im Olymp“ (Abb. 60) von 1897. Diese drei Leinwandbilder 
zeichnen sich auf formaler Ebene durch mehrere Gemeinsamkeiten aus. Am auffäl-
ligsten ist sicherlich ihre beachtliche Größe, die bei „Christus im Olymp“ eine Höhe 
von 5,50 Metern und eine Breite von neuen Metern erreicht. Alle drei Werke - und 
das ist bemerkenswert - entstanden ohne Auftrag. Sie zeigen ein Figurenpersonal 
aus der Bibel und aus den antiken Mythen, das zum Wissenskanon des Bildungsbür-
gertums jener Zeit gehörte. „Parisurteil“ und „Kreuzigung“ behandeln traditionelle 
Themen der Historienmalerei. „Christus im Olymp“ ist zwar eine motivische Erfindung 
Klingers, als Protagonisten treten jedoch bekannte Figuren aus dem Christentum und 
der antiken Mythologie gleichzeitig auf. Zu sehen sind lebensgroße, die Szenerie be-
herrschende Figuren. Sie agieren im Bildvordergrund auf einem schmalen, bühnen-
ähnlichen Raum, der von einer Landschaftsdarstellung hinterfangen wird. Außerge-
wöhnlich ist schließlich, dass zwei Gemälde - „Parisurteil“ und „Christus im Olymp“ - 
durch ein aufwändiges, farbig gefasstes, architektonisch-skulpturales Rahmenwerk 
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gegliedert sind, wodurch der Eindruck von Triptychen mit einem Unterbau ähnlich 
einer Predella entsteht.178 
Im Hauptbild seines „Christus im Olymp“ lässt Max Klinger den christlichen Messias 
in Begleitung der vier kreuztragenden Kardinaltugenden (Weisheit, Gerechtigkeit, Be-
sonnenheit und Tapferkeit) in den Olymp der griechischen Götter eintreten. Mit dieser 
Allegorie verbildlicht der Künstler sein Ideal von einer Versöhnung der heidnisch-
antiken mit der christlichen Weltauffassung.179  
Im Zentrum des Bildes steht Christus vor dem thronenden Zeus. Bacchus reicht ihm 
einen Becher Wein, den er an die vor ihm kauernde Psyche weiterreicht. Der gegen 
Bacchus erhobene linke Arm Christi kann sowohl als Abwehr als auch als segnende 
Geste verstanden werden. Es ist anzunehmen, dass dieser Doppelsinn in Klingers 
Absicht lag. Psyches Eingreifen wandelt die Abwehr in Zustimmung, ja Verbrüde-
rung. Durch das Weiterreichen des Bechers an die entkräftete Psyche wird der Wein 
des Bacchus zum Kelch des Abendmahles. Es besteht ein ikonographischer Zusam-
menhang zwischen der Darstellung des Zeus und der Beethovenskulptur Klingers. 
Zwar wollte Klinger sein Gemälde nicht einfach anekdotisch als historische Allegori-
sierung der Entstehung des Abendlandes verstanden wissen - eine Zeitenwende 
sollte es aber doch darstellen. Dies entsprach nämlich voll und ganz der epochalen 
Bewusstseinslage in den Jahren vor 1900. Ob man die zu erwartende Wende als 
Aufstieg oder als Niedergang begriff, war eine Frage des weltanschaulichen Stand-
punktes und des kulturellen Umfelds. Die Ablösung der heidnischen Götter durch 
Christus wird zwar als kultureller Fortschritt verstanden. Darauf deutet die Deka-
denzmotivik in der Darstellung der Olympier. Antike und Christentum bilden hier aber 
gar keine fundamentalen Gegensätze.180 
Der Kunsthistoriker und ehemalige Direktor des Leipziger Museums der bildenden 
Künste, Dieter Gleisberg (geb. 1937), beurteilte 1984 in seinem Buchbeitrag „Max 
Klinger - Sein Werk und seine Wirkung“ diese Großgemälde Klingers sehr reseviert:
 „Alles, was den Künstler Max Klinger innerlich bewegte, hat er in seinen vor-
genannten Programmbildern auszusprechen versucht. Es sind philosophische, auf 
Allgemeingültigkeit und Vor-Bildlichkeit abzielende Parabeln, gehüllt in das Gewand 
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des Mythos, die nicht zuletzt eine Reform der Historienmalerei erzwingen wollten. 
Geschult an der Frührenaissance sowie an Zeitgenossen wie Puvis de Chavannes, 
versuchte Klinger den dargestellten Charakteren statuarische Ausdruckskraft zu ver-
leihen und sie zu denkmalhaften Kompositionen zusammenzuschmelzen. Der grüble-
rische Ernst dieser wuchtigen Bildaufbauten hinterlässt einen unvergesslichen Ein-
druck. Dennoch vermögen sie nicht restlos zu überzeugen. Die lebensgroßen Figu-
ren verharren eigentümlich zwischen Pose und Feierlichkeit, Erhabenheit und Kos-
tümierung, Aufdringlichkeit und Würde. Trotz Verkettungen durch Blicke und Gebär-
den bleibt jede Gestalt seltsam isoliert: Die Entfremdung des modernen Menschen 
kommt hier fast übermächtig zum Vorschein. So offenbaren diese Riesenbilder eher 
das Gegenteil von dem, worauf Klinger hinaus wollte: kein zeitloses Idealreich der 
Schönheit und edler Selbstüberwindung, sondern weit eher das Erzwungene solcher 
Allegorien, die Heillosigkeit, Vereinsamung und Unsicherheit des Menschen, die kein 
noch so heroischer Willensakt besiegen kann.“181 
In der Zeitschrift „Die Christliche Kunst“ erhielt Klinger zu seinem Tod im Juli 1920 
einen Nachruf, der aufschlussreich für die Einschätzung seiner Kunst aus kirchenna-
her, katholischer Sicht ist. Der Publizist O. Doering kritisierte die Religionsferne im 
Werk Max Klingers mit folgenden Worten: „..... und Klinger hat viel getan, aber wenig 
dafür, Seele und Verständnis des Volkes zur Wiederaufnahme der von der Kunst 
ausstrahlenden erziehlichen Momente zu befähigen. Das konnte er schon darum 
nicht, weil ihm selbst die wahre Tiefe des Verhältnisses zur Religion fehlte, die doch 
Grundlage aller Erziehung, also auch jener bleiben muss, die über die Ästhetik ihren 
Weg in Herz und Verstand nehmen soll. Wesentlich mit aus diesem Grunde ist es 
falsch, Klinger und Dürer in einem Atem zu nennen. Dürer suchte und fand, Klinger 
blieb ein Suchender, dem es versagt war, zu finden und zu geben, was ihm und uns 
wahrstes Genüge geschafft hätte. (....) Aber obzwar Klinger, zumal auch um seiner 
norddeutschen Natur und Empfindungsweise willen, einer der unsrigen fernen Welt-
anschauung folgt, so ist er dennoch auch uns als Künstler einer von den seltenen 
ganz Großen. (......) Mit nur gegenständlicher Anschauung lässt sich dem Verständ-
nisse Klingers nun und nimmer beikommen, auch symbolistische Auslegungskunst, 
philosophische Grübelei führt nicht zum letzten Ziele; nur Ahnen kann dem Sinne des 
Schaffens dieses Einsamen nahe kommen, das entsprossen ist aus Gesetz und 
Freiheit feinster psychologischer Erkenntnis, dramatischer Leidenschaft und Ver-
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stand, Zartsinn und Herbheit, Natur und überquellender romantischer Phantasie, 
Schmerz und Freude, Lebensbejahung und Todesschauer, Spott und Andacht, Indi-
vidualismus und Universalismus. Viele Eigenschaften; sie alle könnten sich in ein 
einziges Wort zusammenfassen lassen: in das Wort: deutsch! Könnten es, wenn 
nicht eine fehlte, die größte von allen, die Religiosität. Denn in Wahrheit, alle jene 
kennzeichnen die Art des Deutschen, also auch die seiner Kunst. Aber das Überle-
genseinwollen gegenüber der Religion gehört nicht dazu, ist deutscher Art wesens-
fremd, raubt auch höchstem Streben edelste, wichtigste, fruchtbarste Teile seines 
Werkes. (.....) Dass Klinger nicht auch seine letzten Pläne ausführen konnte, darf 
man angesichts der gewaltigen Anfänge dazu beklagen. Sie hätten weitere Teile sei-
ner Innenwelt erschlossen, neue Schätze gespendet, deren Wert wie den des ge-
samten Klingerschen Schaffens erst die Zukunft voll wird würdigen können.“ 182 
  Zum Tod von Franz Stuck (1863 - 1928), dem zweiten, der hier vorge-
stellten symbolistischen Maler, am 30. August 1928, erschien ebenfalls in der Mo-
natsschrift „Die Christliche Kunst“ statt eines ausführlichen Nachrufs nur ein knapper 
Hinweis bei den „Personalnachrichten“. Dort war die Rede von dem bedeutendsten 
Repräsentanten der älteren Münchner Künstlergeneration. Wörtlich hieß es da: „Den 
europäischen Ruhm, den er um die Wende des Jahrhunderts errungen hatte, konnte 
er nicht auf Dauer aufrechterhalten. Sein persönliches Schicksal ist nicht nur symbol-
haft mit der Münchener Kunst der letzten Generation verbunden. Mehrfach hat er 
auch religiöse und biblische Bilder wie „Kreuzigung“ (Abb. 61), „Pietà“ (Abb. 62), 
„Susanna“ (Abb. 63) geschaffen. Aber nichts lag seiner dekorativ-sinnlichen Veran-
lagung ferner als die Geistigkeit des Christentums. So konnte auch von ihm keine 
namhafte Beeinflussung neuzeitlicher christlicher und kirchlicher Kunst ausgehen.“183 
Diese kirchennahe, aber undifferenzierte Betrachtungsweise ist aus späterer Sicht 
falsch, denn Stuck beeinflusste die beginnende moderne Malerei, nicht nur durch 
seine Malerei, sondern auch als Lehrer. 
Die in obigem Nachruf erwähnte „Pietà“ war damals ein durchschlagender Erfolg. So 
schrieb der Schriftsteller Otto Julius Bierbaum (1865 – 1910) schon 1893: „Die ‚Pietà‘ 
scheint mir an Farbensymbolik das Höchste zu sein, das Stuck bis jetzt geleistet, und 
an Formenadel das Schönste. Nicht nur religiös in weiterem Sinn, sondern geradezu 
gottesdienstlich berührt das Bild. Es könnte Verwendung über einem Altar finden. 
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Das rein Menschliche erscheint zum Cultusfeierlichen wie stilisiert. Feierlich ist Alles 
auf ihm. Die Strenge der Linien, der Ernst der dunklen Farben, die symphonische 
Einfachheit und Größe des Ganzen erheben in Andacht. (…) Ein Bild auf große Wir-
kung vor einer tausendköpfigen Gemeinde angelegt, zu der ein ‚ecce symbolum‘ des 
Priesters spricht. Aber diese Gemeinde braucht nicht aus christkatholischen Gläubi-
gen zu bestehen. Dieses Symbol, so aufgefasst, strahlt über Dogmenschranken hin-
aus, und ehrliche Heiden mögen sich vor ihm beugen.“ 
Durch das aufrechte Stehen der Maria vor dem Leichnam unterscheidet sich Stucks 
Komposition in einem wesentlichen Punkt von möglichen Vorbildern, wie etwa von 
den Pietà-Bildern von Anselm Feuerbach (1863) und Arnold Böcklin (1872/73). Der 
Hintergrund versinkt, wie in der Tradition dieser Bilder üblich, in neutralem Dunkel. 
Es gibt eine Äußerung Stucks zu diesem Gemälde: „Bei der ‚Pietà‘ wollte ich durch 
die Diskrepanz der senkrechten zu einander gestellten Figuren den Eindruck eines 
großen Schmerzes hervorbringen, und es haben einige wenige einsichtige Men-
schen dies auch verstanden.“184 
Der Müllersohn Franz Stuck besuchte die Kunstgewerbe-Schule und Akademie in 
München. Von 1882 bis 1884 arbeitete er neben Max Klinger und dem österreichi-
schen Jugendstilmaler Gustav Klimt (1862 - 1918) an Entwürfen für das Mappenwerk 
„Allegorien und Embleme“. 1892 gründete er gemeinsam mit dem Maler Wilhelm 
Trübner (1851 - 1917) die „Münchner Sezession“. 1905 wurde er geadelt und ab da 
zählte er zusammen mit Franz von Lenbach und dem Porträt- und Genremaler Au-
gust von Kaulbach (1850 - 1920) zu den „Münchner Malerfürsten“. Angeregt von den 
Werken Arnold Böcklins bevorzugte er schwebend–unwirkliche Darstellungen aus 
Fabeln und Allegorien, wobei er - Nietzsche folgend - zwischen den Bereichen des 
„Apollonischen“ und des „Dionysischen“ unterschied. So gelang es ihm, in seinen 
Bildern eine Verlebendigung antiker Stil- und Lebensprinzipien, eine teils streng an 
der Klassik orientierte, teils mit Erotik und Daseinsfreude aufgeladene Atmosphäre 
zu erzeugen. Wichtige Themenkreise seines Schaffens waren Mythologie, Visionen 
des Untergangs, menschliche Triebe und der Kampf um das Dasein. Stucks Ausei-
nandersetzung mit Darwins Evolutionstheorie zeigt sich etwa in seinen Bildern von 
Menschen mit archaischen Zügen und von Mischwesen. 185 
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Ab 1895 war er Professor an der Münchener Akademie und unterrichtete unter an-
derem Wassily Kandinsky und Paul Klee.  
Als ein Meister der Selbstdarstellung hatte Stuck seit Beginn seiner „meteorhaften“ 
Malerkarriere in den späten 1880er Jahren den Mythos eines heldenhaften Künstler-
tums im Sinne der italienischen Renaissance um seine Person entstehen lassen. Er 
verkörperte die Ideale seiner Zeitgenossen, die in der Individualität des Künstlers die 
Erfüllung aller Möglichkeiten sahen, eines Künstlers, der aus einem Bauernburschen 
Niederbayerns ein Kunstkönig, ein „arbiter elegantiarum“ geworden war, wie es seit 
der Generation Lenbachs keinen mehr gegeben hatte. Noch zu Lebzeiten des Mün-
chener Malerfürsten Franz von Lenbach wurde Stuck als dessen Nachfolger angese-
hen. Die Technische Hochschule München ernannte ihn zum Dr.-Ing. h.c.. Die aka-
demische Auszeichnung krönte eine glanzvolle Laufbahn, die Stuck neben dem per-
sönlichen Adel im Jahr 1905 bereits eine stattliche Reihe von Ehrungen und Orden 
eingebracht hatte. 
Mit dem akademischen Ehrendoktortitel wurde dann auch das bauliche Lebenswerk 
Franz von Stucks prämiert: seine imposante, selbst entworfene Villa im antikisieren-
den Stil, ein Ort der Selbstinszenierung für den Künstler und seine Werke und eine 
Art Selbstdarstellung.186 Diese 1898 vollendete Villa in der Prinzregentenstraße in 
München mit selbst geschaffenen Möbeln und Plastiken war beispielhaft für seinen 
Lebensstil und seine Vorstellung eines Gesamtkunstwerks. Eine Ähnlichkeit mit 
Böcklins „Villa am Meer“ ist unverkennbar. 
Seine ersten Bilder wie „Der Wächter des Paradieses “ (Abb. 64) und „Innocentia“ 
von 1889, bis hin zu seinem berühmtesten Gemälde „Die Sünde“ (Abb. 65) von 
1893, zeigen ebenfalls deutlich seine Nähe zu Böcklin. Doch vordergründiger als 
dieser versuchte Stuck eine Scheinwelt aufzubauen, die um 1900 den geistigen Be-
dürfnissen und Ansprüchen seiner Zeit entsprach.  
Mit dem „Wächter des Paradieses“ trat Franz Stuck 1889 erstmals als Maler vor eine 
staunende Öffentlichkeit. Das Sujet des Aufsehen erregenden Gemäldes wurde vom 
Publikum – und wahrscheinlich auch vom Künstler selbst – nur unter Vorbehalt als 
christlich wahrgenommen. So meinte etwa der Kritiker Fritz von Ostini (1861 – 1927): 
„Der Wächter des Paradieses trug noch ein Flügelpaar aus dem christlichen Himmel, 
aber der Cherub selber war schon ein halber Hellene.“ Stucks Freund und erster 
Biograph, O. J. Bierbaum, interpretierte das Bild sogar als eine Art metaphorisches 
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Selbstporträt des jungen Künstlers, als ein gemaltes „Da bin Ich!“ und schwärmte: 
„Wie ein anderer Sankt Georg, nur ohne die gliederbeengende Panzerung, leuchtend 
in gesundfarbener Fleischlichkeit (…) stand er da: wuchtig vor sich gestoßen das 
flammende Schwert.“ Der Vergleich mit dem heiligen Georg erscheint etwas gesucht 
und zeigt, wie willkürlich damals mit den christlichen Inhalten umgegangen wurde. 
Denn mit dieser monumentalen Engelsgestalt wird – im Rahmen der christlichen Iko-
nographie – natürlich keineswegs und durch nichts auf den Ritter Sankt Georg ange-
spielt, sondern ganz konkret auf den „Cherubim mit dem zuckenden Flammen-
schwert“, den der Herr nach dem Bericht der Genesis vor das Paradies stellte, um zu 
verhindern, dass die aus ihm Vertriebenen wieder zurückkehren.187 
Sein Geschick, Publikumsinteresse zu erzeugen, ist legendär. So war seine „Sünde“ 
einer der größten Skandalerfolge der Kunstgeschichte. Scharen von nicht nur männ-
lichen Betrachtern ergötzten sich im Anblick des Bildes in einer Mischung aus morali-
scher Empörung und sinnlicher Faszination, wobei Letztere ganz offenbar uneinge-
standen überwog. 
Viele von Stucks realistisch orientierten Künstlerkollegen hatten versucht, die be-
dauernswerte soziale Wirklichkeit wenigstens in Ansätzen zu verarbeiten - man den-
ke etwa an Adolph Menzel. Stuck hielt sich hiervon fern. Neben christlicher Ikono-
graphie und Porträts bestimmten mythologische Szenen sein künstlerisches Reper-
toire. Die Nähe des Künstlers zum Symbolismus ist evident, Imagination gegenüber 
Beobachtung systematisch privilegiert, eine Radikalisierung, aber auch die Verfrem-
dung des akademischen Kunstbegriffs findet in seinen Bildern Ausdruck. 
Der Mensch ist bei Stuck ganz auf die Natur reduziert. Dem kultivierten Zeitgenossen 
der fortgeschrittenen Gründerzeit wird ein Spiegel vorgehalten und darin etwas ge-
zeigt, dem er nicht entkommen kann. Denn diese Auffassung hat etwas entschieden 
Fatalistisches. Der Mensch erleidet durch die Selbstbestimmung - vermittelt durch ein 
rationales Ego - einen Verlust und wird zum Spielball seiner Triebe - Sigmund Freud 
hätte vom „Es“ gesprochen. Im Glanz des industriellen Fortschritts und einer schein-
bar immer transparenter werdenden Welt verweist hier der Künstler auf Tatsachen, 
die unheimlich und nicht zu überwinden sind.188 
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Die erotische Thematik in der Kunst der Symbolisten gipfelte bei Stuck in Darstellun-
gen vom „Kampf ums Weib“ (Abb. 66). Hier wird in Anspielung auf Charles Darwins 
Lehren das evolutionäre Prinzip der Zuchtauswahl propagiert.  
Mit sexuellen Verführungskünsten zum Zweck der Fortpflanzung wird bei dieser anti-
transzendenten und antireligiösen Thematik das „Weib“ zur „Gebärmaschine“ degra–
diert.  
Der norwegische Maler des Symbolismus Edvard Munch (1863 - 1944) ist mit seiner 
Malerei für das Entstehen der Moderne in der bildenden Kunst Deutschlands von 
großer Bedeutung. Seine Persönlichkeit war gekennzeichnet durch einen hohen In-
tellekt und eine extreme Sensibilität. Er entwickelte, ausgehend vom Naturalismus 
und Impressionismus, einen eigenen Stil, in dem sich symbolistische und expressive 
Elemente mischten. In Paris begegnete er 1885 dem französischen Impressionis-
mus, der sein Frühwerk bestimmte. Aber schon vorher waren Tod und Melancholie 
immer wiederkehrende Themen in seinem Werk, ausgelöst durch mehrere Todesfälle 
im engsten familiären Umfeld, vor allem durch den Tod seiner Lieblingsschwester 
Sophie 1877. Eine angsterfüllte Weltsicht prägte die meisten seiner Bilder, teilweise 
verbunden mit dem Geschlechterkonflikt, wie er für die Symbolisten seiner Zeit ty-
pisch war. Unter dem Einfluss des Französischen Symbolismus und des frühen Ju-
gendstils verwendete er die Linie als ein bestimmendes Gestaltungselement. 
Das Leben Edvard Munchs war nicht leicht, und er hat es sich auch nicht leicht ge-
macht. Der hochsensible, nervöse Künstler litt zeitweise sehr an der Welt und die 
Welt wahrscheinlich auch an ihm. Aber zugleich konnte dieser feinsinnige Künstler 
alle widrigen Erlebnisse, seine Leiden, Süchte und Krankheiten in sein geniales Werk 
einbringen. Er schuf, wenn man es so ausdrücken möchte, mit seiner Seele, und das 
mit voller Absicht: „Ich will darstellen, was ich gesehen habe.“189 
 Der eigentliche künstlerische Durchbruch gelang ihm 1886 mit der ersten Fas-
sung des Gemäldes „Das kranke Kind“ (Abb. 67). 1889, nach seiner ersten Einzel-
ausstellung, besuchte Munch einen Zeichenkurs bei Léon Bonnat in Paris. Die Bilder, 
die in den folgenden Jahren in Paris, an der Riviera und in Norwegen entstanden, 
gehören zu den farb- und lichtintensivsten in seinem Werk. 
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Die Schließung seiner Ausstellung in Berlin 1892 führte zum „Munch-Skandal“ im 
Kunstverein und war damit unter anderem Auslöser für die Gründung der „Berliner 
Sezession“.190  
Die Kritiker waren von den 55 Werken, die Munch dort gezeigt hatte, entsetzt von der 
„destruktiven Macht der Leidenschaft“, die sie vor allem im Gemälde „Der Kuss“ 
(Abb. 68) aufgespürt zu haben glaubten. Die nach einer Woche abgebrochene Aus-
stellung hatte geradezu ideologische Auswirkungen, denn sie führte zu einer Art 
Identitätsfrage: „Was ist Deutsche Kunst?“ Der seit Langem wirksame politische Na-
tionalismus begann nun auch in den Bereich der Kunst einzudringen. In der begin-
nenden Moderne sahen viele Zeitgenossen eine Bedrohung der deutschen Kultur im 
Allgemeinen und einen Niedergang der deutschen Kunst im Besonderen. 
 Um diese Zeit begann Munch an seinem Zyklus „Lebensfries“ zu arbeiten, den 
er nach seiner Vollendung 1902 ebenfalls in Berlin ausstellte. Die insgesamt 22 Bil-
der widmeten sich den Themenkreisen: Keimen der Liebe, Blühen und Vergehen der 
Liebe, Lebensangst und Tod. In diesem Zusammenhang entstanden seine bekann-
testen Bilder, vor allem „Der Schrei“ (1893). (Abb. 69) 
In seinem reichen graphischen Werk (Radierungen, Lithographien, Farbholzschnitte) 
griff er ab 1894 häufig Motive aus seinen Gemälden auf und wandelte diese ab. Da-
bei gestaltete Munch besonders intensiv seelische Zustände und Erregungen in sinn-
lichen und lebenszyklischen Gebundenheiten (Geburt und Tod) des tragisch leiden-
den Menschen.191 
Munch litt am Unverständnis der Welt – vor allem in der ersten Hälfte seines Künst-
lerdaseins, in dem seine bedeutendsten Werke entstanden. Er war von Anfang an 
originell, ein Avantgardist, seiner Zeit in seiner Ausdruckskunst weit voraus, als er 
1885/86 sein Schlüsselwerk „Das kranke Kind“ schuf, eines seiner wichtigsten Ge-
mälde, mehrmals überarbeitet, die Malschichten in Schraffen ausgekratzt. Als er es 
bei einer Ausstellung in Oslo 1886 – als Studie benannt – zeigte, erntete er Spott und 
Hohngelächter. Er hatte mit diesem Bild das Sterben seiner 16-jährigen Schwester 
Sophie dargestellt. Das Ziel des Hohnes war nicht das Thema, es war die neue skiz-
zenhafte, lockere Malweise. Das Kind mit den roten Haaren und dem feinen Profil 
sitzt aufrecht im Bett. Das Gesicht ist ernst, dem Schicksal ergeben, die Frau neben 
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dem Bett tief gebeugt von der Grausamkeit um das Wissen des nahen Todes. Die 
Malweise ist tatsächlich und mit voller Absicht unorthodox. Munch fügte der dünnen 
Malschicht Kratzer wie graphische Schraffuren zu, die Zerbrechlichkeit betonend, als 
hätte er rinnende Tränen damit ausdrücken wollen. „Mit dem ‚kranken Kind‘ bahnte 
ich mir neue Wege, es war ein Durchbruch meiner Kunst.“ (Literarische Aufzeichnun-
gen) Dem Künstler waren die alten malerischen Feinheiten im Detail unwichtig, sei-
ner Ausdruckskunst sollte sich auch die Malweise unterordnen. Das Unsagbare, das 
Geheimnis des Todes, erklingt in diesem Gemälde wie eine Melodie, wie ein lyrischer 
Abgesang im Gemüt des Künstlers - und des Betrachters.192 
Edvard Munch war einer der bedeutendsten Maler und Graphiker um 1900. Seit die-
ser Zeit übte er einen besonderen Einfluss auf die Entwicklung des deutschen Ex-
pressionismus aus. Dazu trug seine sehr verdichtete und ausdrucksstarke Formge-
bung ebenso bei wie die expressive Farbigkeit und die psychische Intensität seiner 
Werke. In ihnen reflektierte sich die Isolierung des Subjekts wie auch das Ringen um 
dessen menschenwürdige Behauptung. Dieses Engagement brachte Munch in einer 
gefühlsbetonten Symbolisierung und in einer verinnerlichten Deutung zum Ausdruck.  
 
5.4  Der Jugendstil in Deutschland 
  (Ludwig v. Hofmann , Fernand Khnopff, Gustav Klimt) 
Der Begriff „Jugendstil“ ist eine deutsche Bezeichnung für eine Stilrichtung, die sich 
europaweit von etwa 1890 bis 1914 durchzusetzen begann. In Frankreich hieß er „Art 
Nouveau“, in England „Modern Style“ und in Österreich „Sezessionsstil“ . 
Der deutsche Begriff „Jugendstil“ weckte gegen Ende des 19. Jahrhunderts nicht nur 
künstlerische Vorstellungen, sondern ließ auch deutlich die Untertöne von Lebens-
formen, jugendbewegtem Idealismus und Naturseligkeit anklingen. Nimmt man das 
Wort genau, dann wurde damals zweierlei angestrebt: Jugend = Erneuerung voll 
Überschwang und Euphorie, und Stil = künstlerische Übereinkunft mit strengen Re-
geln. Beides widerspricht sich im Grunde, denn Jugend hat es an sich, starren Ge-
setzen aus dem Weg zu gehen. Also war entweder die Jugend nicht echt oder der 
Stil zu kraftlos. Der Umstand jedenfalls, dass man Gegensätzliches vereinigen wollte 
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– die Revolution und deren kunstvollen Verlauf – verweist darauf, wie desparat, viel-
schichtig und vielleicht auch unauflöslich die Lage war.193 
Wie so viele andere Kunstrichtungen in der zweiten Hälfte des 19. Jahrhunderts und 
zu Beginn des 20. Jahrhunderts entstand auch der Jugendstil als eine deutliche Pro-
testbewegung gegen das historisierende und von der jüngeren Generation für phan-
tasielos gehaltene Stilgemisch des ausgehenden 19. Jahrhunderts. Gegen die aka-
demische Sterilität suchten die Künstler des Jugendstils nach neuen Formen, die 
nicht nur alle Bereiche der Kunst, sondern darüber hinaus auch alle Bereiche des 
Lebens durchdringen sollten. Sie strebten nach einem universellen Stil, der auf eine 
erneuerte Naturauffassung, auf eine Schönheitssehnsucht und ein fast übersteiger-
tes Formenbewusstsein zielte. 
Die Hypothek des 19. Jahrhunderts wog also schwer und konnte vermutlich nur in 
einer mehr oder minder extremen Weise bewältigt werden. Die ausgeprägte Indivi-
dualität, auch der innere Bewegungsdrang des Jugendstils, wurden somit verständ-
lich als Antwort auf die lange Periode künstlerischer Sterilität. Die Revolte geschah 
zum Teil um des rein künstlerischen Protestes willen, aber sie hatte auch noch ande-
re Hintergründe. Sieht man die historisierende Stilvielfalt des 19. Jahrhunderts als 
Folge der Verunsicherung an, die entstand, als aufgrund der Eigengesetzlichkeit der 
Technik sich viele Dinge den herkömmlichen ästhetischen Normen zu entziehen be-
gannen, dann kann man in Fortsetzung dieser Irritation den Jugendstil als einen Re-
flex auf die Tatsache werten, dass die ausscherenden technischen Formen immer 
größere Bedeutung erhielten. Anders gesagt: Hatte der Historismus durch die massi-
ve Beschwörung der Vergangenheit gleichsam eine Abwehrgeste gegen das letztlich 
noch nicht fassbare Phänomen „Technik“ vollführt, so versuchte nun der Jugendstil 
einen künstlerischen Ausfall aus bedrängter Lage heraus, um verlorenes Terrain zu-
rückzugewinnen. Das war mutig, aber auch von einiger Verzweiflung bestimmt.194 
So wurden die Grenzen zwischen den „freien“ und „angewandten“ Künsten von den 
Künstlern des Jugendstils negiert und aufgehoben. Alles mobilisierte man künstle-
risch im Kampf gegen die Trivialität des Alltags, um das Leben selbst zu einem Ge-
samtkunstwerk, zu einem Fest der Sinne, zu gestalten. Aus diesen Bestrebungen 
leitete sich der einzigartige optische Überschuss des Jugendstils ab. 
Zu den formalen Besonderheiten zählten die Flächenhaftigkeit und die Betonung der 
Linie als dynamisch bewegtes Ausdrucksmittel, das sich einer vegetativen Orna-
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mentik unterordnete. Die Kunstproduktion schwankte zwischen sinnerfüllter Funk-
tionalität und Dekorativität, zwischen Lebenssymbolik und stimmungshafter Erfülltheit 
des Ausdrucks, die sich in Linien, Farben und Formen entfalteten. 
Die theoretische Systematisierung des Formbewusstseins verwirklichte man in der 
Innenarchitektur, im Kunstgewerbe, auf Plakaten, in Zeitschriftenillustrationen und in 
der Buchgestaltung. 
Über fast ganz Europa erzeugte die Jugendstilbewegung Sezessionsbestrebungen 
und Gründungen von unabhängigen Künstlervereinigungen und Werkstätten sowie 
periodisch erscheinenden Kunstzeitschriften. Einzelne Namen zu diesem Thema sind 
bisher bereits genannt worden. Im deutschsprachigen Raum handelte es sich um: 
„Vereinigung der XI“ in Berlin 1892, die „Sezessionen“ in München 1892, Wien 1897 
und Berlin 1898, die „Vereinigten Werkstätten für Kunst im Handwerk“ in München 
1897, „Die Scholle“ in München 1899, „Deutsche Werkstätten“ in Dresden-Hellerau 
1897, „Wiener Werkstätte“ 1903 oder „Die Darmstädter Künstlerkolonie“ 1899. Füh-
rende Kunstzeitschriften waren „Jugend“, München 1896, „Simplizissimus“, München 
1896, „Deutsche Kunst und Dekoration“, Darmstadt 1897, „Pan“, Berlin 1895, „Ver 
sacrum“, Wien 1898.  
Ist es ein Zufall, dass der Jugendstil fast zeitgleich mit der Erfindung des Kinos ent-
stand? Auf alle Fälle lassen sich beide in Beziehung bringen, denn sie hatten ver-
wandte Voraussetzungen und vergleichbare Ziele. Auch die Sehnsüchte lagen nahe 
beieinander. Denn das bewegte Bild und der bewegte Stil sind in der einen oder an-
deren Weise Ausgeburten des industriellen Zeitalters, entweder unmittelbar als Er-
findung oder rückwirkend in dem Bemühen um Veredelung des menschlichen Da-
seins. 
Wenn es tatsächlich etwas auslösend Gemeinsames gab, dann zuerst die Faszina-
tion der Bewegung, die inzwischen fast alle Bereiche des Lebens ergriffen hatte. Die 
zunehmende Beschleunigung des Verkehrs, die maschinelle Effizienz und die damit 
verbundene Ausweitung der menschlichen Handlungsmöglichkeiten konnten um die 
Jahrhundertwende niemanden gleichgültig lassen. 
Es ist zu beobachten, dass die bildende Kunst sich in der zweiten Jahrhunderthälfte 
darum bemühte, die technischen Prozesse, die laufend die Welt veränderten, auf ihre 
Weise und mit ihren Mitteln einzuholen. So war der Impressionismus ein erster Weg 
gewesen, dem Flüchtigen, im Ausschnitt nicht mehr Festgelegten, eine ästhetisch 
befriedigende Form zu geben.  
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 Einerseits neigte der Jugendstil selbst dazu, in sich widerspruchsvoll, unent-
schieden und zwitterhaft zu sein, andererseits war sein Anspruch groß und erheblich 
geringer die Erfüllung – so ein schon damals oft geäußerter Vorwurf. Tatsächlich hat 
der Jugendstil etwas Vexierhaftes an sich und das Rätselhafte seines Wollens kann 
oft nur schwer entschlüsselt werden. Trotzdem ist es unerlässlich ihm die Ernsthaf-
tigkeit abzufordern, die er verdient – und die er zweifellos in seinen besten Zeugnis-
sen besitzt.195 
Die Künstler Ludwig von Hofmann (1861 - 1945), Fernand Khnopff (1858 - 1921) und 
Gustav Klimt (1862 - 1918) gehören zu den bedeutendsten Malern des Jugendstils. 
 Der aus Darmstadt stammende Ludwig von Hofmann (1861 - 1945) war der 
Schöpfer einer idealistischen, arkadischen Bildwelt, in der jene humanen Utopien 
und zivilisationskritischen Ausstiegssehnsüchte sichtbar erlebt werden konnten, die 
im Einklang mit der Kunstentwicklung in Deutschland um 1900 und auch für die Pro-
tagonisten der Künstlerkolonie „Mathildenhöhe“ seiner Heimatstadt typisch waren. 
Von Hofmann war kein Mitglied dieser Künstlersiedlung. Denn zum Zeitpunkt von 
deren Gründung und in den Jahren danach bewegte er sich längst in einem überre-
gionalen europäischen Beziehungsrahmen. Aber er stand jenen reformerischen Pos-
tulaten sehr nahe, die von den Erneuerern auf der Mathildenhöhe propagiert wurden.  
 Zwei seiner wichtigen Gemälde, „Das verlorene Paradies“ (um 1893) (Abb. 
70) und „Frühlingssturm“ (1894/95) (Abb. 71), repräsentieren Themen, die als ein-
zelne wie auch im Bezug zueinander in exemplarischer Weise auf eine Zeitstimmung 
reagieren, die um die Jahrhundertwende in höchstem Maße virulent war. Das „Verlo-
rene Paradies“ darf als Ausdruck eines krisenhaften Bewusstseins gewertet werden, 
in dem der Schmerz um den Verlust einer naturgebundenen, als harmonisch und 
glückselig angesehenen Lebensweise die Daseinsfreude eintrübte. Auslöser für die-
ses Empfinden waren in der Wirklichkeit die Bedrohungen, nämlich die neuen tech-
nisch-zivilisatorischen Entwicklungen, das Wachsen der Großstädte und Industrien 
sowie der Rückgang sozialer Sicherheiten. Nicht wenige der Antriebe der künstleri-
schen Moderne hatten auch hier wiederum ihren Ursprung in der teilweisen Negation 
des rationalen wissenschaftlich-technologischen Fortschritts. Im korrespondierenden 
Bildmotiv des „Frühlingssturms“ bot von Hofmann keineswegs eine Flucht als Aus-
weg zurück in ein vorindustrielles Paradies an, sondern ein programmatisches Vor-
wärts in eine von konventionellen Zwängen befreite Zukunft. Die Erschaffung eines 
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neuen juvenilen, sinnenfrohen, tänzerischen Menschen war von Beginn an eine In-
tention der Moderne. Und noch bis in die Zeit des Expressionismus der Zwanziger 
Jahre zählte die Idee des „Aufstiegs der Menschheit“ zu den emphatischen Zielbil-
dern in Kunst und Literatur. 
In diesem Sinn beinhaltet die Kunst von Ludwig von Hofmann ein Erlösungsverspre-
chen, ganz so wie dies Friedrich Nietzsche formulierte, für den die „wahre Welt (…) 
nur hinzugelogen“ war und der die „höchste Aufgabe der Kunst“ darin sah, „das Auge 
vom Blick ins Grauen der Nacht zu erlösen und das Subjekt durch den heilenden 
Balsam des Scheins“ zu retten.196 
Bei Studienaufenthalten 1889 in Paris holte sich Hofmann Anregungen bei Puvis de 
Chavannes für seine dekorativen Form– und Farbgebungen. 1892 traf er in Mün-
chen Hans von Marées. Dessen idealisierte Thematik und dessen Ausarbeitung des 
Verhältnisses von Figur und Raum beeindruckten den jungen Künstler sehr. 
 Um die Jahrhundertwende standen viele Künstler dem Jugendstil oder dem 
Symbolismus nahe, wenn nicht in ihrem Gesamtwerk, so doch in bestimmten Schaf-
fensphasen. Dies lässt sich auch bei Ludwig von Hofmann beobachten, dessen gra-
phische Arbeiten dem Jugendstil stärker verhaftet waren als sein malerisches Werk, 
in dem trotzdem exzellente Jugendstilbilder entstanden sind. (Abb. 72) 
 Linien und Rhythmen füllte der Künstler mit einer Farbigkeit, deren Intensität in 
einem deutlichen Gegensatz zur gewohnten akademischen Malerei stand, welche 
die Farbe nur analog der Natur einsetzte. Viele seiner Kollegen benutzten ebenfalls 
Farben, die zunächst schockierten. Sie setzten, wie bereits Böcklin und später Gau-
guin und Munch, ihre Farben so ein, dass seelische Vorgänge sich unmittelbar auf 
den Betrachter übertragen und von diesem nachempfunden werden konnten.197 
 Will man die bekannteren Arbeiten Ludwig von Hofmanns charakterisieren, so 
kommen unweigerlich Begriffe wie Ruhe, Frieden, Gelassenheit, Idylle in den Sinn. 
Geht man diesen Stimmungswerten kunsthistorisch nach, stößt man auf eine Reihe 
interessanter künstlerischer Verbindungen in Europa, die über Deutschland hinaus 
nach Frankreich, England und Italien weisen. Nach dem Studium in Dresden 1883 – 
1888 und Karlsruhe 1889 besuchte von Hofmann in Paris die Académie Julien, wo er 
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zur gleichen Zeit unter anderem mit Maurice Denis studierte. Besonders beindruck-
ten ihn die Arbeiten von Puvis des Chavannes und Albert Besnard. 
Zwischen Deutschland und Italien bestanden ja Verbindungen durch die Deutsch-
Römer Anselm Feuerbach, Arnold Böcklin und Hans von Marées. Gerade zu dem 
Werk des Letzteren finden sich immer wieder überraschende Parallelen, denn The-
men und Stimmungen zeigen erstaunliche Verwandtschaft: Idylle, Pferd und Reiter, 
Lebensalter sowie Erntemotive nehmen im Werk beider einen breiten Raum ein. Der 
Mensch in der Natur – oft als Akt – ist in der jeweils verschiedenen Art ihrer Kunst ein 
zentrales Thema. Führt man die Werke der genannten Künstler auf die grundlegen-
den Gemeinsamkeiten zurück, so sind dies sicher die Griechische und Römische 
Antike und die Italienische Malerei der Früh- und Hoch-Renaissance.  
Stilistisch ist das Werk Ludwig von Hofmanns innerhalb der Vielfalt der Strömungen 
um 1900 zwischen Impressionismus, Jugendstil, Abstraktion und Expressionismus 
nicht eindeutig einzuordnen. denn derartige Benennungen können nie für sein ge-
samtes Werk gelten, sondern jeweils nur einzelne Phasen seiner Entwicklung cha-
rakterisieren.198 
Ludwig von Hofmann war ein Künstler an der Schwelle zur Moderne, einer Moderne, 
die er wahrgenommen - als Lehrer an der Akademie konnte er ihr ja gar nicht aus-
weichen – und aus der er immer wieder Anregungen aufgenommen hat. Aber sie 
blieben nur Versuch, beeinflussten seine Kunst nicht grundlegend. Ein moderner Ma-
ler im eigentlichen Sinne ist er nicht gewesen. Der auffallendste Unterschied zu sei-
nen gleichaltrigen Künstlerkollegen war seine Themenwahl. Denn die von Hofmann 
gestaltete Welt voller Harmonie, Idylle, Ruhe und Frieden sahen und erlebten jene 
ganz anders. Deren Themenwahl bezog sich auf das neue, dynamische Leben, 
überwiegend in der Großstadt, die sie zugleich fasziniert und erschreckt betrachteten 
und in ihre Bilder einbrachten: Die laute Welt, die kriegerische Welt, die kaputte Welt, 
das Leben als Emotion, als Rausch - das waren ihre Themen.199 
In den Jahren des Nationalsozialismus rückte das Schaffen Hofmanns in das öffentli-
che Interesse, da man in ihm einen Vorkämpfer für arische Heroen zu sehen glaubte. 
Nach 1945 galt Hofmann als ein Vertreter einer elitären, dekadenten Großbourgeoi-
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sie – eine politische Ansicht, die nicht grundfalsch ist, aber dem künstlerischen Ver-
stehen Ludwig von Hofmanns lange Zeit entgegenstand.200 
 Ludwig von Hofmanns fast gleichaltriger Zeitgenosse aus Belgien, Fernand 
Khnopff (1858 - 1921), ist nur schwer zwischen dem Symbolismus seiner Zeit und 
der gleichzeitig beginnenden Jugendstilbewegung einzuordnen. 
Der Maler Khnopff gilt als Beispiel dafür, wie sich am Ende des 19. Jahrhunderts un-
terschiedliche und teils widersprechende Auffassungen und Bewegungen in der 
Kunst vermengen konnten, um letztendlich Neues zu erzeugen. Bei Khnopff mündet 
der Symbolismus unmittelbar in den Jugendstil und öffnet psychische Dimensionen in 
diesem teilweise heute noch als vordergründig und vorwiegend dekorativ abqualifi-
zierten, aber immerhin letzten gesamteuropäischen Kunststil. 
 Khnopff wollte - ebenso wie andere eigenbrötlerische Künstler, etwa wie van 
Gogh, Edvard Munch und James Ensor - die religiöse Kunst neu definieren. Die Be-
hauptung, Kunst wäre eine neue Religion des „fin-de-siècle“ gewesen, ist nur teil-
weise richtig. Kunst war damals und heute ein Vehikel für religiöse Gefühle und from-
me Handlungen. Denn Kunst selbst war selten ein Objekt der Verehrung. Kunst näm-
lich führt zu Religion hin anstatt ein Ersatz für sie zu sein.201 
Im Allgemeinen bevorzugte Khnopff intime Formate. Neben dem dünn, fast durch-
sichtig aufgetragenen Öl bediente er sich der Zeichnung, des Pastells und Aquarells. 
Er wollte durch die Mischung dieser Techniken eine beinahe immaterielle Oberfläche 
ohne Spuren von Auftrag oder persönlicher Handschrift herstellen – rein geistige Bil-
der also. Das Leben scheint in ihnen verlangsamt, wenn nicht stillgelegt. Introvertier-
te Gestalten ziehen sich unnahbar hinter Blenden und Rahmen zurück oder sind fest 
in Türlaibungen eingespannt. 
Khnopff arbeitete offensichtlich gegen seine Epoche, die er verabscheute oder völlig 
ignorierte. Auf seinen Bildern blieb die Natur im Hintergrund als Klima der Ödnis, und 
seine Figuren waren von stolzer Einsamkeit, denn es fanden keine Massenbewe-
gungen statt, wie etwa bei Ensor, kaum Gruppen – eine oder zwei Figuren genügten. 
Dramatische Zusammenstöße vermied er. Er suchte seelische Zustände anzudeu-
ten, indem einzelne Gestalten im Zimmer oder vor leerer Landschaft isoliert wurden. 
Er identifizierte sich mit dem Symbolismus, der die Subjektivität objektivieren wollte, 
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indem er Vergangenheit und Traum einbezog. So gelangte Khnopff zu einer rein in-
tellektuellen Kunst, die Wirkliches und Imaginäres, Gegenwart und Vergangenheit 
mischte und unbewusste Impulse und Traumpotentiale voll ausschöpfte.202 
 In einigen seiner Hauptwerke „Die Kunst“ bzw. „Die Zärtlichkeit der Sphinx“ 
(Abb. 73) oder „Abgeschiedenheit“ (Abb. 74) schuf er eine emblematische Malerei, 
die sich auf Träume und auf das Innere des Menschen fixiert. Er wandte sich ab von 
der als banal und unrein empfundenen Realität und favorisierte einen subtilen Ästhe-
tizismus. 
Die Inspiration für die religiös ikonographischen Themen suchte der liberale Bürger 
Khnopff nämlich eher in einer abstrakten Panreligiosität als in einem religiösen Pu-
rismus.203  
Als er im März 1898 eine Auswahl von 21 Werken auf einer ersten Ausstellung der 
Wiener Sezession zeigte, wurde dort sein Werk begeistert aufgenommen. Diese in 
Wien ausgestellten Arbeiten hatten einen großen Einfluss auf die Kunst des öster-
reichischen Malers Gustav Klimt. 
 Das Werk des 1862 geborenen Malers Gustav Klimt (1862 - 1918) bildete um 
1900 in Wien das künstlerische Signal zum Aufbruch ins 20. Jahrhundert. Unumstrit-
ten war er damals der bedeutendste österreichische Maler in den Jahren um die 
Jahrhundertwende, in denen überall in Europa eine neue, vielschichtige Kunst ent-
stand, eine Kunst, deren Ziel es war, nicht nur neue, sondern revolutionäre Bildin-
halte zu schaffen. In kontinuierlicher Entwicklung entfernte sich Klimt in seinem Werk 
aus der historisierenden Kunstsicht der Gründerzeit, voran in eine teils bewegte, teils 
statische Jugendstilwelt von höchster Dekorativität, bis er schließlich in seinem 
Spätwerk den Zugang zu einer expressionistischen Form fand. Ein weiter Weg für 
einen Künstler, zumal ihm keiner seiner Weggenossen länger als jeweils eine Episo-
de lang zu folgen vermochte. Sein Leben ist ein exemplarisches Beispiel für die 
gleichsam zwingende Entwicklung einer großen künstlerischen Persönlichkeit. 
Die Biographie Gustav Klimts ist einfach. Der Maler wurde am 14. Juli 1862 im heuti-
gen 14. Wiener Gemeindebezirk geboren. Ab 1876 besuchte er die Kunstgewerbe-
schule des Österreichischen Museums für Kunst und Industrie. Zusammen mit sei-
nem Bruder Ernst und dem Maler Franz Matsch führte er eine stattliche Reihe deko-
rativer Wandmalereien in Wien und in der österreichischen Provinz aus.  
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Lange bevor Klimt zu jenem mit den Bestrebungen des Jugendstils verbundenen Ma-
ler wurde, konnte er also bereits ein in jeder Beziehung umfangreiches, wenngleich 
stilistisch nicht völlig einheitliches Werk vorlegen. Die Wandlung zur Jugendstilmale-
rei vollzog der etwa Dreißigjährige. Sicher hat zuvor auch die Malerei Makarts ihre 
Wirkung auf Klimt ausgeübt wie auch die seiner Lehrer. Später spielten die in Wien 
öfter zu sehenden Schöpfungen von Fernand Khnopff eine Rolle. Von Einflüssen, 
wie sie in Wien auch auf den Begründer der Psychoanalyse, Sigmund Freud (1856 – 
1939), wirkten, abgesehen, nahm Klimt an Eindrücken auf, was sich ihm bot.204 
Er fühlte sich zu den „Seelenlandschaften“ Khnopffs hingezogen. Beide hegten auch 
eine gewisse Vorliebe für die englischen Praeraffaeliten. Khnopff war gewisserma-
ßen ein Spezialist für deren Kunst, befreundet mit ihren wichtigsten Vertretern, etwa 
William Holman Hunt und Dante Gabriel Rossetti. Vor allem Rosetti schuf mit Dar-
stellungen von weiblichen Porträts mit langen roten Haaren, die an die griechische 
Mythologie angelehnt erscheinen, den idealen Typus der Frau als weibliche Verfüh-
rungsmacht, der im Werk Klimts eine so wichtige Rolle spielte. Im Unterschied zu 
ihren englischen Malerkollegen der Viktorianischen Epoche waren aber Klimt und 
Khnopff keinen moralischen Zwängen ausgesetzt.205 
 Klimt durfte dem gefeierten Historienmaler Hans Makart (1840 – 1884) bereits 
1879 bei der Ausgestaltung von Festzugsentwürfen helfen und er beteiligte sich ab 
1882 an Mappenfolgen „Allegorien und Embleme“. Nach mehreren frühen dekorati-
ven Malereien in Wien, Fiume (heute Rijeka) und Karlsbad, die meist Gemein-
schaftsarbeiten mit seinem Bruder Ernst waren, durfte Klimt Treppenhäuser im Wie-
ner Burgtheater und ab 1891 im Wiener Kunsthistorischen Museum gestalten, die der 
1884 verstorbene Makart nicht mehr vollenden konnte. Diese Arbeiten brachten Klimt 
erste offizielle Anerkennungen.206 
Was für Makart noch handwerkliche Staffagestrategie war, wurde für Klimt nun zum 
tieferen Sinnhorizont von Kunst. Sein Jugendstil verstand sich als Erlösung des Le-
bens in der Sublimierungskraft der Kunst. Dieses Heilsversprechen durch den Kunst-
stil zelebrierte Klimt meisterhaft in seinen Bildnissen esoterischer Frauen, die sich - 
betörend fragil und eingehüllt in kostbare Ornamentgewänder - im Zwiespalt zwi-
schen erotischer Entsagung und Erfüllung den Niederungen des Alltäglichen entzie-
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hen, um dann nichts als nur Ikonen der Kunst zu sein.207 Diesen hohen Anteil am 
Erotischen im Werk Klimts apostrophierte man mitunter als „geschmäcklerische 
Schwüle“. Der Zusammenhang zwischen dem Werk Klimts und den Bestrebungen 
Sigmund Freuds, die ein helles Licht auf die gesellschaftliche und kulturelle Situation 
werfen, in der auch die Psychoanalyse entstand, ist offenkundig.208 
Nicht ohne Grund legte Gustav Klimt wie Fernand Khnopff ganz besonderen Wert auf 
die Rahmungen seiner Gemälde und Pastelle und dafür zog er den kongenialen Ar-
chitekten und Innenraumgestalter Josef Hoffmann (1870 - 1956) hinzu.209 
Unter dem Einfluss der europäischen Jugendstilbewegung verstärkte sich gegen En-
de der 1890er Jahre der Gegensatz der zeitgenössischen Kunst zur akademischen 
Tradition. Zusammen mit Josef Hoffmann und Joseph Maria Olbrich (1867 - 1908) 
war Klimt ein Mitbegründer der Wiener Sezession, deren Präsident er bis zu seinem 
Austritt 1905 war. In dieser Zeit schuf er Illustrationen zur Sezessionszeitschrift „Ver 
Sacrum“ (Heiliger Frühling) und 1901 entstand der sogenannte „Beethoven–Fries“ 
anlässlich der Ausstellung von Max Klingers Plastik „Beethoven“ im Pavillon der Se-
zession. (Abb. 75) 
Klimt versuchte in seiner Malerei den Weg des Menschen durch das Dunkel der Trie-
be zum erlösenden Ausklang aufzuzeigen, wie dies in seinem mehrfach variierten 
Motiv der „Kussgruppe“ (Abb. 76) zum Ausdruck kommt. Hier erscheint bereits der 
individuelle Stil Klimts ausgeprägt zu sein. Dieser beruhte auf der Verbindung einer 
naturalistischen, zartfarbigen, erotischen Körperdarstellung mit ornamental gestalte-
ten Flächen auf zum Teil hart begrenzten, intensiv farbigen, geometrischen und spi-
raligen Formen, die sich mosaikartig wie Edelsteine aneinander fügen, auch unter 
Einbeziehung von Goldflächen (ab etwa 1905). 
Das Kuss-Motiv variierte Klimt mehrfach, und so ist das Gemälde „Der Kuss“ wohl 
das bekannteste Werk Klimts überhaupt. Es bildete einen Höhepunkt der Ausstellung 
der Kunstschau 1908 und befindet sich heute im Besitz der Österreichischen Galerie 
in Wien. Die Gestalten sind von kostbar ornamentierten Gewändern umhüllt. Model-
liert erscheinen nur der Kopf des Mannes und das Gesicht der Frau sowie Arme und 
Hände der Dargestellten.210 
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Dass Klimt in seinem Bild „Der Kuss“ mehr darstellen wollte als nur einen Kuss zwi-
schen Mann und Frau, bestätigt die Kussgruppe im Beethovenfries. (Abb. 76) Wie-
der zeigt Klimt das Liebespaar, diesmal nackt vor goldenem und braunschwarzem 
Hintergrund. Die Farbe Gold steht für die Sonne, die Farbe Braun für die Erde. Über 
den kaum sichtbaren Köpfen ragen goldene Schlangenlinien empor, die den Lauf der 
Sonne ausdrücken, dazwischen eine große Anzahl von Spiralen, die als Geäst des 
Lebensbaumes eine Verstärkung der Sonnensymbolik bedeuten. Am rechten und 
linken Rand dieser Schlangenlinien sind Sonne und Mond zu sehen. Klimt betitelte 
jenen Teil des Beethovenfrieses mit einem Zitat von Friedrich Schiller „Diesen Kuss 
der ganzen Welt“. Denn dieser Kuss ist für die ganze Welt, und nicht nur für eine ein-
zelne Frau. Die goldene Farbe, in der das Bild erstrahlt, zeigt, dass der Kuss von der 
Sonne gegeben wird.211 
 Ungefähr nach 1910 lockerte sich Klimts dekorativer Stil zu einer freieren, 
aber etwas teppichhaft–flächigen Malweise, die sich teilweise dem Expressionismus 
annäherte. Die Vielzahl weiblicher Akte, teilweise in gewagten Posen, betont die Rol-
le des Erotischen im Werk von Gustav Klimt. Gerade dieser Erotismus weist Klimt als 
Zeitgenossen des österreichischen Arztes und Tiefenpsychologen Sigmund Freud 
(1856 - 1939) aus.  
Das Verdienst der Wiener Sezession, ausländische Künstler den Wienern in jenen 
Jahren vorzustellen, kann nicht hoch genug angesetzt werden. So zeigte etwa die 
12. Ausstellung der Sezession neben wesentlichen Werken von Ferdinand Hodler 
auch Bilder von Edvard Munch. Die Akademie der bildenden Künste schlug um 1905 
erneut Klimts Ernennung zum Professor vor. Diese wäre allerdings spät gekommen, 
denn Klimt galt in der Weltöffentlichkeit zu dieser Zeit längst als der bedeutendste 
Wiener Maler der Zeit um 1900, doch auch jetzt wurde seine Ernennung wieder 
durch Kräfte bei Hofe verhindert.  
1917 aber kam es zu zwei Ehrungen. Die Wiener Akademie der Bildenden Künste, 
die trotz mehrerer Anläufe eine Ernennung zum Professor höheren Orts nicht hatte 
durchsetzen können, ernannte Klimt zum Ehrenmitglied. Gleiches tat in München die 
Akademie der Bildenden Künste. Während die Ehrung in München dem Brauch ent-
sprach, dass man Ausländer oder Nichtkünstler, die sich um die Kunst Verdienste er-
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worben hatten, auf diese Weise ehrte, bedeutete die Anerkennung im eigenen Land 
eine gewisse Peinlichkeit. 
Als Gustav Klimt im Januar 1918 in Wien einen Gehirnschlag erlitt und nach wenigen 
Wochen starb, hinterließ er ein reiches Lebenswerk, das vielschichtig und in einem 
rastlosen Suchen nach neuen Gestaltungsmöglichkeiten einem steten Wandel un-
terworfen war.212 
Mit Gustav Klimts Tod ging eine Epoche zu Ende, die durch sein künstlerisches Werk 
wesentlich geprägt worden war. Die Größe dieser Kunst liegt darin, dass sie durch 
ihre Qualität über alle aktuelle Gebundenheit hinausragt als ein Beitrag Österreichs 
zur Weltkunst.213 
 
KAPITEL  6  Die Kirchen und ihr Verständnis von religiöser Malerei 
 Es ist auffällig, dass die Kirchen in Deutschland zu den bisher hier vorgestell-
ten Kunstentwicklungen, abgesehen von einigen Ausnahmen, wenig Zugang gefun-
den haben. Trotzdem fand aber von Seiten der Kirchen eine rege Auftragsvergabe 
an religiöse Maler in der zweiten Hälfte des 19. Jahrhunderts bis hinein ins 20. Jahr-
hundert statt. Es wurde eine Künstlerschaft bedacht, die zwar zur Zeit der heute an-
erkannten Hochkunst der Jahrhundertwende lebte, aber gewissermaßen in einer pa-
rallelen Welt künstlerisch tätig war. Die Namen dieser Künstler sind heute außerhalb 
der kunstgeschichtlichen Fachwelt weitgehend unbekannt. Deutlich ist aber deren 
Entwicklung aus dem offiziellen Kunstgeschehen ihrer Zeit erkennbar, jedoch schwer 
erforschbar. Warum dies so ist, soll im Folgenden näher untersucht und den Viten 
und Werken dieser Künstler als auch deren Nähe zu den kirchlichen Auftraggebern 
nachgegangen werden. 
Eingangs wurde darauf hingewiesen, dass bis zu den geistigen Strömungen der Auf-
klärung und ihren kulturpolitischen Umsetzungen in der Säkularisation weitgehend 
eine geistige Einheit zwischen den kirchlichen Auftraggebern und den von ihnen be-
auftragten Künstlern hinsichtlich der Themen, Motive und Typen der religiösen Dar-
stellungen bestand. Nach dem Zerfall dieser über Jahrhunderte andauernden Einheit 
war ein erneutes Zusammenfinden problematisch. Denn die Kunstschaffenden 
schienen plötzlich erkannt zu haben, dass ihre Werke auch ohne einen Bezug zur 
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Religion auskommen konnten. Zur Sichtbarmachung und Außendarstellung ihrer reli-
giösen Botschaft jedoch konnten die kirchlichen Repräsentanten auf die Kunst nicht 
verzichten, um ihre Gläubigen zu erreichen. So beauftragten sie in der zweiten Hälfte 
des 19. Jahrhunderts für die Ausstattung ihrer Sakralräume religiöse Maler, deren 
Kunst sich von der (aus heutiger Sicht) anerkannten Kunstentwicklung jener Zeit 
deutlich unterschied. Einerseits entsprachen die Bestrebungen der Nazarener und 
der Präraphaeliten sowie der Nabis und der Beuroner Schule durchaus den Intentio-
nen der Kirche, andererseits fand diese nur schwer einen Zugang zu den fast zeit-
gleichen Bestrebungen des Realismus, des Impressionismus, des Symbolismus, des 
Jugendstils und des am Anfang des 20. Jahrhunderts beginnenden Expessionismus. 
Die beauftragten kirchennahen religiösen Maler schufen allerdings eine meist hoch-
artifizielle Kunst, die sich aber zu einem großen Teil abseits der entstehenden zeit-
genössischen Hochkunst oder parallel zu dieser entwickelte und zu ihr keinen oder 
nur mühsam Anschluss fand. Die neue, zeitgenössische Hochkunst mündete um 
1900 in die sogenannte „klassische Moderne“. 
Gerechterweise muss man den kirchlichen Auftraggebern, die keinen oder nur sehr 
schwer Zugang zur Kunst der Moderne fanden, aber zugestehen, dass dieses Prob-
lem ein allgemein bürgerliches war, nicht nur ein kirchliches. Denn die sogenannte 
„Klassische Moderne“ überforderte weite Teile des damaligen Bildungsbürgertums 
ebenso wie die Kirche.  
Diese Erscheinung kam in kirchennahen Publikationen zum Ausdruck: 
Im Jahre 1888 erschien zum ersten Mal die „Zeitschrift für christliche Kunst“ im Ver-
lag L. Schwann in Düsseldorf. Ihr Herausgeber war der leidenschaftliche Kunst-
sammler und hochgebildete Kunstkenner Domkapitular Alexander Schnütgen aus 
Köln, der Begründer des dortigen, nach ihm benannten „Schnütgen–Museums“. Ein 
Überblick über die ersten Jahrgänge von Schnütgens Zeitschrift zeigt, dass deren 
Interesse nahezu ausschließlich der Vergangenheit gehörte. Das große Feld der 
Kunstgeschichte wurde hier durch Studien und Forschungen bereichert, die heute 
noch von Interesse sind. In der ersten Ausgabe jedoch bezog sich nicht eine einzige 
Bildbesprechung auf ein Kunstwerk nach 1850. 
 Erst im Jahr 1892 fand man in Schnütgens „Zeitschrift für christliche Kunst“ 
einen Artikel, allerdings ohne jedes Bildbeispiel, der von Paul Keppler, Professor in 
Tübingen, später Bischof von Rottenburg, geschrieben wurde und der Bezug zur 
damaligen Gegenwartskunst nahm. Sein Titel lautet „Gedanken über die moderne 
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Malerei“. Ein längeres Zitat daraus lässt ahnen, mit welcher Ablehnung diese Zeit-
schrift und mit ihr sicher der größte Teil des Klerus den neuen Kunstrichtungen, die 
unter dem Sammelbegriff „Naturalismus" und „Impressionismus" sehr summarisch 
zusammengefasst sind, gegenüberstanden:  
„Man hat, wie schon hervorgehoben, der geilen Lust gestattet, selbst die Schwelle 
des Heiligtums zu überschreiten und selbst das Heilige mit ihrem ekligen Geifer zu 
überziehen. Die materialistisch-realistische Richtung hat sich an den religiösen Ge-
genständen vergriffen und auch sie nicht bloß des übernatürlichen, sondern des gei-
stigen Gehaltes entleert. Der Impressionismus, die Lust am Hässlichen, ist auch ins 
religiöse Gebiet eingedrungen und hat hier den letzten Hauch von Würde und Adel 
verweht.“ 214  
Der Autor nennt in seinen kritischen „Gedanken über die moderne Malerei“ Fritz von 
Uhde (1848 - 1911), Eduard Gebhardt (1838 - 1925) und Franz Stuck (1863 - 1928). 
Im Vergleich zu dieser Rezension von Seiten der Kirche erscheint die etwa 37 Jahre 
später gehaltene Silvester–Predigt von Kardinal Faulhaber im Dom zu München wie 
ein Déjà–Vu–Erlebnis. Es drängt sich die Frage auf, ob denn während dieser etwa 
eineinhalb Generationen (von 1892 bis 1929) die Kirche nichts von dem wahrge-
nommen hat, was sich deutschlandweit auf dem Gebiet der Kunst ereignet hat, das 
ein Umdenken und Neubewerten ihrer Ansichten zur Kunst der Moderne im Allge-
meinen und deren Beitrag zur religiösen Malerei im Besonderen angeregt haben 
könnte. Professor Paul Keppler aus Tübingen schien sich geradezu auf Fritz von Uh-
de einzuschießen. Ihn hob er als negatives Beispiel hervor, um aufzuzeigen, was 
nach seiner Meinung alles in der modernen Kunst seiner Zeit schiefzulaufen schien. 
Er nannte Uhde den „eigentlichen Bannerträger dieser Schule (‚Naturalismus und 
Realismus‘), dessen Name für immer in der Geschichte der religiösen Malerei einen 
üblen Klang behalten wird.“ Zwar attestierte er ihm „bedeutendes künstlerisches und 
technisches Vermögen“ und nennt ihn „besonders begabt, die flüchtigen Erscheinun-
gen des Lebens zu bannen und lebendig wiederzugeben, tüchtig in der psychologi-
schen Schilderung, wie wenige von den Neueren.“  
Keppler rezensierte zwei Schlüsselwerke des Malers Fritz von Uhde: 
1. Zum Bild „Die Heilige Nacht“ (Abb. 77) schrieb Keppler: 
„Er malt ein Stück sozialen Elends, wie in schmutzigem Stall ein herabgekommenes 
Vagabundenweib niederkommt mit einem Erdenwurm, der ihr Elend erbt und wie der 
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Vagabund auf der Stiege sitzt und sich nicht zu helfen weiß bei solcher Mehrung sei-
ner Sorgen; das könnte zunächst Interesse wachrufen; aber Ekel, gemischt mit Grau-
en und Entsetzen erfasst uns, wenn wir finden, dass das die Heilige Nacht darstellen 
soll.“ 
2. Zum Bild „Das Letzte Abendmahl“ (Abb. 78) übertraf sich Keppler: Er schilderte 
ein Abendessen im Zuchthaus und „man staunt über die Physiognomien der Verbre-
cher, welche gespannt am Munde des Einen hängen, der besser zu sein scheint als 
die anderen, und bei dessen Wort auch in ihnen noch der letzte Rest von Gewissen 
sich regt,  -  aber man traut seinen Augen nicht, wenn man erfährt, dass dies das 
Letzte Abendmahl vorstellen soll.“ 
Keppler fasste zusammen: 
„Und nun wollte man gar den Versuch machen, diese Bilder, gegen welche jedes 
gläubige und anständige Gemüt mit unwillkürlichem Schauder reagiert, als religiöse 
Bilder zu retten. (...) und man kann mit aller Farbenromantik das Verbrechen gegen 
die Religion, welches in diesen Bildern liegt, nicht zudecken oder mildern.“ 215 
Im Neuen Testament wird das Weihnachtsgeschehen eben genau in der Umgebung 
und unter den Umständen beschrieben, wie sie der Maler Fritz von Uhde in seinem 
Bild dargestellt hat. Ähnlich verhält es sich mit dem Letzten Abendmahl.  
 Im Jahre 1896 wurde auf dem 43. Katholikentag in Dortmund in der „Sektion 
Kunst“ eine Resolution verfasst, die bereits zwei Jahre vorher in Köln in der gleichen 
Sektion vorbereitet worden war und in Schnütgens „Zeitschrift für christliche Kunst“ 
publiziert wurde. Das wichtigste Anliegen der Resolution war  
 a) Die 43. Generalversammlung der Katholiken Deutschlands verwirft jene 
sogenannte naturalistische Kunstrichtung, welche Personen und Begebenheiten der 
heiligen Geschichte in den Darstellungen der Plastik und Malerei in die gemeine 
Wirklichkeit herabzieht und auf diese Weise profaniert und fälscht, wie auch nicht 
minder jene, welche die niedrige Sinnlichkeit zu erregen geeignet ist“. Weitere Anlie-
gen dieser Resolution waren,  
b) die Förderung häufiger Darstellungen von christlichen Themen auch im öffentli-
chen Bereich,  
c) der enge Anschluss an „mustergültige Schöpfungen aus der ruhmreichen Vergan-
genheit der christlichen Kunst“ und  
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d) eine scharfe Ablehnung der „Fabrikbetriebe und sogenannten Kunstanstalten“, die 
Massenerzeugnisse herstellen. 
In regelmäßiger Folge beschäftigte sich die „Zeitschrift für christliche Kunst“ mit den 
Stellungnahmen der „Sektion Kunst“ auf den deutschen Katholikentagen. So wurde 
in Krefeld 1898 aufgrund eines Antrages neben dem Naturalismus eine neue Kunst-
richtung heftig kritisiert: der Symbolismus. Noch einmal begründete man dort zuerst 
die Ablehnung des Naturalismus: „Er bevorzugt mit einer gewissen Absicht gerade 
das Hässliche in Natur und Menschenleben, die Nacht- und Schattenseiten, anstatt, 
wie es die alte Ästhetik fordert, der unvollkommenen, vielfach unschönen Wirklichkeit 
eine schönere Welt, ein idealeres Leben als Vorbild und Ziel gegenüber zu stel-
len.“216 
 Danach wurde der Symbolismus kritisch beurteilt: „Der moderne Symbolismus 
muss allerdings als eine Art Reaktion gegen den extremen Naturalismus und als eine 
Hin- und Rückkehr zum Idealismus angesehen werden. Aber das Unbestimmte, Ver-
schwommene, Unfassbare dieser Symbole, entsprungen aus einer pantheistischen 
Mystik, führt ebenfalls von den Wegen der christlichen Auffassung mit ihrer Einfach-
heit, Klarheit und Wahrheit ab.“217 
Aus dem bisher Zitierten geht hervor, wie schwer sich die Kirche tat, einen vorurteils-
freien und entkrampften Zugang zu den kulturellen Entwicklungen - insbesondere zu 
den Bewegungen in der bildenden Kunst - in der Zeit vor und um die Wende vom 19. 
zum 20 Jahrhundert zu finden. Die Ursachen hierfür müssen in dem Bruch gesucht 
werden, der mit der Aufklärung und der daraus resultierenden Säkularisation zwi-
schen den religiösen Vereinigungen in Europa und der Kunst entstanden ist, insbe-
sondere in der Entzweiung der katholischen Kirche mit der Kunst. Offensichtlich fühl-
te sich die Kirche durch die geistige Entwicklung seit der Aufklärung derart in die De-
fensive gedrängt, dass sie sich seither von allen Seiten nur noch von Feinden um-
zingelt glaubte. Unter Berufung auf die Tradition zog sie sich folglich von den meisten 
kulturpolitischen Entwicklungen des 19. Jahrhunderts zurück und wollte daran keinen 
Anteil mehr haben, eben weil sie sich bedroht fühlte. Ihr Verhalten gegenüber den 
geistigen und technischen Fortschritten der Zeit ist vergleichbar mit verzweifelten 
Verteidigern innerhalb einer „Wagenburg“. Eben aus dieser Abwehrhaltung werden 
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amtliche Äußerungen des Vatikans verständlich, wie in der Enzyklika aus dem Jahre 
1846 von Papst Gregor XVI. über die nicht gottgewollten und damit überflüssigen 
und aus naturrechtlichen Gründen abzulehnenden Eisenbahnen und Gasbeleuch-
tungen. 
Gesteigert wurde diese „Wagenburgmentalität“ 218 besonders in Italien durch die dor-
tige innenpolitische Entwicklung im Zusammenhang mit der italienischen national-
staatlichen Einigung am Anfang der 1870er Jahre. Hier wurde dem Papst nicht mehr 
nur die religiöse und geistige Hegemonie streitig gemacht, sondern auch sein 
Staatsgebiet weggenommen, das die Kirche seit der Spätantike besessen hatte. Die-
se traumatischen Erlebnisse erfuhren noch eine Steigerung dadurch, dass sogar in 
den eigenen theologischen Reihen Meinungen auftauchten und Lehrgebäude errich-
tet wurden, die von oberster kirchlicher Seite als „modernistisch“ verketzert und ve-
hement abgelehnt worden sind. Diese Entwicklung erreichte ihren Höhepunkt, als 
Papst Pius X. ab 1907, wie bereits erwähnt, allen Priesteranwärtern und Universi-
tätsprofessoren in kirchlichem Dienst einen sogenannten „Antimodernisten - Eid“ ab-
verlangte, bevor die Bewerber zum Priester geweiht werden und die Theologiepro-
fessoren ihre Lehrerlaubnis erhalten konnten. Die reflexhafte Abwehrhaltung gegen 
alles, was als „neu“ einzuordnen war und ist, hat die katholische Kirche lange nicht 
ablegen können. 
Betrachtet man nun die Haltung der Kirche der damaligen Zeit gegenüber der bilden-
den Kunst, so kann die strikte Ablehnung von allem, was nicht „althergebracht“ war, 
was nicht traditionellen Normen entsprach, verständlich erscheinen.  
Fünf Jahre nach der Gründung der Düsseldorfer „Zeitschrift für christliche Kunst“ 
wurde in München 1893 die „Deutsche Gesellschaft für Christliche Kunst ( D G )“ ge-
gründet. Sie besteht bis heute. Einer der Hauptinitiatoren der Gründung war der reli-
giöse Historienmaler Gebhard Fugel (1863 - 1939). 
Die Gesellschaft versteht sich bis heute als eine „überregionale, gemeinnützige und 
unabhängige Kultureinrichtung, die zeitgenössische religiöse Kunst fördert. Sie war 
hervorgegangen aus der katholischen Laienbewegung und wurde 1893 im Auftrag 
der Generalversammlung der Katholiken in München als Verein gegründet. Die DG 
versteht sich als Forum für einen lebendigen Dialog zwischen Kunst und Kirche, für 
einen kreativen Gedankenaustausch zwischen Künstlern, Theologen, Philosophen 
und Kunstfreunden. Die DG ist ein Ort, an dem sich durch das Aufeinandertreffen 
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unterschiedlicher Denkströmungen intellektuell anregende Diskussionen entfalten 
sollen. Die Arbeit der DG besitzt eine ökumenische Ausrichtung. Laut Satzung hat sie 
den Auftrag der Förderung zeitgenössischer Kunst und „ihre Wertschätzung als 
schöpferische Lebensgestaltung im christlichen Lebensraum“. Die Aufgabe der DG 
besteht darin, Kunst, Architektur und Design der Gegenwart durch Ausstellungen, 
Wettbewerbe, Publikationen, Symposien, Vorträge, Tagungen und Podiumsgesprä-
che zu fördern. Die DG arbeitet überregional und kooperiert mit anderen Kulturinstitu-
ten. Sitz der Gesellschaft ist München. Hier verfügt die DG im Zentrum der Stadt 
über eigene Galerieräume. Von München aus werden Wanderausstellungen organi-
siert. Die DG lobt in der Regel alle drei Jahre einen Kunstpreis, den „DG - Gebhard 
Fugel - Preis“, aus, denn der Maler Gebhard Fugel war 1893 einer der drei Initiatoren 
der DG.219 
Diese Münchener „Gesellschaft für Christliche Kunst“ bringt seit 1904 in München 
eine periodisch erscheinende Zeitschrift mit dem Titel: „Die Christliche Kunst“ heraus. 
Schnütgens Zeitschrift stellte 1921 ihr Erscheinen ein, „Die Christliche Kunst“ er-
scheint noch heute. 
 Die Katholikentage in Köln 1894, München 1895 und Dortmund 1896 empfah-
len jeweils die Förderung der neuen „Gesellschaft für christliche Kunst“. Diese Ge-
sellschaft wurde als eine „im Wesentlichen aus ausübenden Künstlern bestehende 
Vereinigung genannt, welche bereits die zweite Jahresmappe hat erscheinen las-
sen“. (...) Bei Besprechungen 1896 fand eine Ausstellung in Dortmund folgende Be-
urteilung: „Einige Werke sind in Bezug auf den christlichen respektive kirchlichen 
Charakter (das ernste Streben) wegen einiger moderner Tendenzen noch recht weit 
von dem hohen Ziele entfernt. Die Gesellschaft hat eine schwierige Position.“ 
       Der erste Artikel im ersten Heft dieser Monatsschrift „Die Christliche Kunst“ 1904 
ist ein Geleitwort. Dort heißt es unter anderem: „Vor allem bemerken wir eine bedau-
erliche Lücke: nach einer Vertretung der christlichen Kunst, die der Höhe unseres 
sonstigen Schriftwesens entspräche, suchen wir vergeblich. (...) Vollends trostlos 
steht es mit der Vertretung der christlichen Künstler der Gegenwart; wollen wir von 
diesen ein Werk sehen, wollen wir etwas von ihren Leistungen erfahren, wollen wir 
auch nur ihre Namen gedruckt lesen, so blättern wir vergeblich in unseren Kunstzeit-
schriften Groß und Klein, so dass der Unkundige schließlich zur Vermutung kommt, 
es gebe keine christliche Kunst mehr. Letzterer Gedanke liegt umso näher, als auch 
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die großen Ausstellungen unter tausend Werken kaum ein einziges christlich-religiös 
gemeintes Kunstwerk zu bergen pflegen. Oft genug ist denn auch die christliche 
Kunst schon höhnisch tot gesagt und den christlichen Künstlern der Charakter der 
Künstlerschaft abgesprochen worden. (...) Die „Deutsche Gesellschaft für christliche 
Kunst“ hat durch ihre werbende Tätigkeit, ihre Jahresmappen und Ausstellungen ei-
ne merkliche Besserung herbeigeführt und wird fernerhin unbeirrbar in der gleichen 
Weise fortwirken.“220 
In welchem Verhältnis die kirchennahen Befürworter einer religiösen Malerei zur Ma-
lerei ihrer Zeit standen, geht aus einem weiteren Artikel aus dem Gründungsjahr-
gang der Münchener Zeitschrift „Die Christliche Kunst“ hervor. Er hat den Titel „Der 
Stil in der modernen Malerei“. Über dem Beginn dieses Beitrages ist wohl nicht ohne 
Absicht halbseitig ein Abdruck des Gemäldes „Der Schmied von Kochel“ von Franz 
Defregger (1835 - 1921) (Abb. 79) eingefügt. Der Artikel selbst behandelt die Situati-
on der zeitgenössischen und der vorangegangenen Malerei der zweiten Hälfte des 
19. Jahrhunderts, spricht von einem Niedergang der Kunst und bedauert deren Ein-
ordnung in Gruppen, Schulen und Nationen. Darüber hinaus verurteilt er die „heuti-
ge“ Ausstellungstechnik mit ihrem Massenandrang. Im Einzelnen heißt es dort: 
„Diese Art der Betrachtung verkümmert nicht nur den Genuss des Beschauers, da 
sie sich mehr an seinen Verstand als an sein Empfinden wendet, sondern ist auch 
eine Ungerechtigkeit gegenüber dem Künstler, welchem die Möglichkeit, sich auszu-
sprechen, genommen wird. (...) Ist die Wahl des Motivs dem Künstler freigestanden, 
so zeigt sie seine künstlerische Individualität, seine Auffassungsgabe, seine Weltan-
schauung, sein Temperament, seinen Wagemut, kurz sie ist in gewissem Sinn das 
Spiegelbild seiner Seele. Sie zeigt aber auch die politische, religiöse, literarische und 
soziale Strömung ihrer Zeit, der sich kein Künstler vollständig entziehen kann, sei er 
noch so eigenartig veranlagt oder strebe er nach fremdem Stil. 
Obwohl der Stimmungsfaktor zum künstlerischen Wert des Bildes nichts beiträgt, so 
ist er doch die Stimmgabel für die künstlerische Durchführung des Gedankens, für 
die Darstellung selbst. Letzterer darf sich so wenig in Gegensatz zum Wesen des 
Motivs setzen, wie ein Trauermarsch den Stil eines Walzers haben kann. So selbst-
verständlich diese Forderung klingt, so häufig wird dagegen gesündigt. (...) Betrach-
ten wir z. B. das Bild Corinths „Salome und das Haupt Johannes des Täufers“ (Abb. 
80), so wirkt es aus der Ferne so sonnenfroh, Stimmung und Gesichtsausdruck sind 
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so heiter, als ob Salome eine Schüssel ihrer Leibspeise angeboten würde. Selbst der 
Henker hat in seiner Erscheinung nichts Schreckenerregendes. (...) In der Kunstge-
schichte spielt der Einfluss der Schule eine so große Rolle, dass die Künstler nach 
ihr bezeichnet werden. In der neuesten Zeit, besonders in Deutschland, wo eine ton-
angebende Schule fehlt, ist dieser Einfluss weniger streng nachweisbar, nicht immer 
zum Schaden der Kunst selbst. (...) Wenige Lehrer verstehen es, sich in die Eigenart 
jedes Schülers hineinzufinden, seine speziellen Talente hervorzuheben, wie es z. B. 
Piloty (1826 - 1886) vermochte. (...) Wie die Kunst unter dem Manierismus von Schu-
len litt, erzählt die Kunstgeschichte nur zu häufig.“ 221 
Der Autor diese Artikels begrüßt bei den „modernen Ausstellungen“ die Reichhaltig- 
keit der Motive und Darstellungsarten, die dadurch zustande kommt, dass die ver- 
schiedenen Jurys darin zu wetteifern scheinen, dem Betrachter einen umfassenden 
Überblick über die verschiedenen Möglichkeiten zu verschaffen, wie Maler das von 
ihnen Gesehene oder Empfundene künstlerisch wiedergeben.  
„Hier sieht man ein Bild, das von einem Vorgänger Raffaels gemalt zu sein scheint, 
dort eines, das der Rubensschule entsprungen sein könnte, daneben hängt ein antik- 
pompejanisches Bild, nur schüchtern wagt sich ein pleinairistisches Werk in dieses 
Tummelfeld historischer Erinnerungen. Bedeutet diese Reichhaltigkeit einen Rück-
gang, Stillstand oder Fortschritt in der Kunst der Malerei? (...) 
Die Vertiefung, welche der Kunst durch Beachtung der Stilforderungen zuteilwerden 
muss, wird auch die Ursache der Entwicklung einer heimatlichen, echt deutschen 
Kunst sein. Ihrer Unterdrückung durch die mehr oberflächliche, dekorativen Zielen 
zustrebende welsche Kunst ledig, wird die deutsche Kunst jene Gemütstiefe offen-
baren, die nur der germanischen Rasse eigentümlich ist. Da ‚Seele nur zur Seele 
spricht‘, werden deutsche Kunstwerke, beseelt von tiefer Empfindung und ebenbürtig 
an technischer Vollendung, alle Werke fremder Herkunft in den Hintergrund drängen 
und deutsche Kunst den Vorrang über alle erringen. 
Pflicht der deutschen Presse aber ist es, sich nicht durch fremdes Virtuosentum be-
stechen zu lassen, sondern - das große Ziel und die Mittel, es zu erreichen, im Auge 
- die Wege der deutschen Kunst zu ebnen. Von der Sonne ihrer Gunst bestrahlt, wird 
sich die Blüte der Heimatkunst zu voller Schönheit entwickeln, wird ihre Frucht eben-
bürtig der bisher unerreichten klassischen Kunst sein“.222 
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Überblickt man den Inhalt dieses Artikels, der doch in seiner Überschrift Erläuterun- 
gen zum „Stil der modernen Malerei“ versprach, so ist man irritiert, denn zum Thema 
selbst trifft er genau genommen nur undeutliche bis gar keine brauchbaren Aussa-
gen. Von den großen Entwicklungen in Deutschland, die sich zur Zeit, als dieser Bei-
trag entstand - also 1904 - , in der deutschen Kunstszene wirklich vollzogen, wird 
nichts berichtet. Außer dem beiläufig erwähnten und oberflächlich kritisierten Lovis 
Corinth ist kein Maler von Rang genannt. Wollte der Autor dieses Zeitschrif-
tenbeitrages, Franz Schmid-Breitenbach, hierzu keine Aussagen machen oder konn-
te er keine machen, weil er keine entsprechenden Kenntnisse hatte? Die Frage stellt 
sich nicht nur bei diesem Aufsatz, sondern in ähnlicher Weise auch bei vielen ande-
ren Beiträgen zur modernen zeitgenössischen Kunst in der kirchennahen Kunstkritik. 
Bemerkenswert ist Schmid-Breitenbachs Schlussbemerkung mit seinem emphati-
schen Ausblick auf den Vorrang der deutschen Heimatkunst mit ihrer Gemütstiefe, 
„die nur der germanischen Rasse eigentümlich ist“.223 
Diese Ausdrucksweise erscheint heute als unerträglich und es ist schwer verständ-
lich, dass das die Sichtweise der Kirche um die Jahrhundertwende war. Allerdings 
muss man bedenken, dass dieser nationale Ton im Zeitalter der Nationalstaatlichkeit 
kein Vergehen der Kirche war, sondern Grundüberzeugungen entsprach, die aus der 
bürgerlichen Mitte kamen. Etwa 30 Jahre später brachten diese Grundüberzeugun-
gen viel Unheil von Deutschland aus über die Welt. 
 
6.1  Die von der Kirche bevorzugten Maler 
  im späten 19. und frühen 20. Jahrhundert 
Wie bereits mehrfach erwähnt, erweisen sich die beiden wichtigsten kirchennahen, 
periodisch erscheinenden Kunstzeitschriften („Zeitschrift für christliche Kunst“ aus 
Düsseldorf und „Die christliche Kunst“ in München) als aufschlussreiche Quellen, die 
Auskunft über das Verhältnis der Kirche zur Kunst ihrer Zeit geben.  
Die religiösen Künstler der zweiten Hälfte des 19. Jahrhunderts im Folgenden dar-
zustellen ist schwierig, denn sie sind nicht eindeutig den herrschenden Strömungen 
der Allgemeinkunst zuzuordnen. An vielen bisher aufgeführten Kunstentwicklungen 
ihrer Zeit partizipierten sie zwar, orientierten sich dabei aber mehr an der zurücklie-
genden Kunst und versäumten es, sich in ihrem künstlerischen Streben zu Neuem 
aufzuraffen. Dies wird vor allem dann deutlich, je weiter ihr Schaffen um die Jahr-
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hundertwende mit den Entwicklungen der Moderne in Berührung kommt. Offensicht-
lich nahmen sie die Kunst, die später als „Klassische Moderne“ bezeichnet wurde, 
nicht wahr, verdrängten und missachteten oder bekämpften sie sogar. Denn noch 
lange nach dem Ersten Weltkrieg zeigten die Bilder mancher der nachfolgend be-
schriebenen kirchennahen Künstler, die diese Zeit schaffend erlebt haben, dass sie 
den „revolutionären Geist“ der Kunst der „klassischen Moderne“ nicht an sich heran-
ließen, obwohl sie als Zeitgenossen die neuen Entwicklungen zweifellos wahrge-
nommen haben mussten. 
Diese Künstler sollen im Folgenden in Kurzbiographien und zeitgenössischen Bei-
trägen einschlägiger Kunstzeitschriften vorgestellt werden, und zwar nicht in der 
chronologischen Reihenfolge ihrer Geburtsdaten, sondern teilweise in zusammen-
fassenden Gruppierungen nach Gemeinsamkeiten und den jeweiligen Hintergründen 
ihres künstlerischen Herkommens. Die hier vorzustellenden Künstler gehörten ent-
weder der katholischen oder der evangelischen Kirche an. Ihre jeweilige Zugehö-
rigkeit wird hier zwar erwähnt, eine konfessionelle Gruppeneinteilung erfolgt aller-
dings nur bedingt. Teilweise kannten sich die Künstler der beiden Konfessionen per-
sönlich. Über die Konfessionsgrenzen hinweg standen die Kirchen ihren Kunstwer-
ken überwiegend positiv gegenüber. 
Weiterhin ist anzumerken, dass die meisten dieser religiösen Maler seit der Zeit zwi-
schen den beiden Weltkriegen derart in Vergessenheit geraten sind, dass sie nicht 
mehr in den gängigen Enzyklopädien, nicht einmal in Kunstlexika, vertreten sind. Das 
ist deshalb so befremdlich, weil gerade diese Künstler zur Ausgestaltung sakraler 
Räume quantitativ so viel beigetragen haben wie niemand sonst seit dem Ende des 
Barock bis heute. 
 
6.1.1  Religiöse Maler mit Wurzeln in der Romantik und bei den Nazarenern 
  (Edward von Steinle, Karl Gottfried Pfannschmidt und Ludwig Seitz)  
 Über den katholischen Kirchenmaler  Edward von Steinle (1810 - 1886) er-
schien zu seinem hundertsten Geburtstag in der Zeitschrift „Die christliche Kunst“, 
Ausgabe von 1909/1910, ein ausführlicher, 16 Seiten langer Bericht. Der Autor Max 
Fürst, ein Historienmaler und Kunstschriftsteller, nannte Steinle den „letzten bedeut-
samen Vertreter jener von Overbeck und Cornelius inaugurierten Schule, in der reli-
giöses Erfassen und historischer Sinn die Richtschnur für Werke boten, die in Form 
und Gehalt der heutigen Kunstweise diametral gegenüberstehen, da sie eben nicht 
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der modernen Parole: ‚L árt pour l árt‘ folgen, sondern - bei aller rein künstlerischen 
Offenbarung - unter dem Gesichtspunkte entstanden, zugleich auch sittlich religiöse 
und nationale Aufgaben beleben und fördern zu helfen.“224 
 Nach dem Wunsch seines Vaters sollte der in Wien geborene Edward Steinle 
Musik studieren. Er konnte seine Eltern jedoch von dem Wunsch, bildender Künstler 
zu werden, überzeugen und trat in die Akademie der Bildenden Künste in Wien ein. 
In seiner Monographie über Eduard von Steinle berichtete Josef Kreitmaier S.J. von 
den dortigen Zwängen des „kalten und starren Akademismus, unter dem alle Talente 
verkümmern mussten, die nicht rechtzeitig zur Freiheit fanden.“ Diese „Ketten“ ver-
suchte Steinle laut Kreitmaier abzustreifen, „und hatte er einmal eine Kette abge-
streift, so war er Manns genug, später, wo er einmal ganz reif war, auch die andere 
Kette abzustreifen, nicht ein Perugino zu werden oder ein Raffael oder ein Fra Ange-
lico, sondern eben ein Steinle, etwas Einmaliges in der Kunstgeschichte.“ 
Sein Vater ließ den erst 18-jährigen Sohn nach Rom übersiedeln, versehen mit Emp-
fehlungen an Overbeck, der den „jungen Künstler aufs herzlichste aufnahm und ihn 
nicht wie einen Schüler, sondern wie einen Freund und Mitarbeiter behandelte. Dass 
Steinle sich trotzdem nicht entschließen konnte, der Lukasbruderschaft beizutreten, 
der wohl die meisten dieser Künstler unter der Obhut Overbecks angehörten, ist be-
zeichnend genug. Sogar noch in den vierziger Jahren begegnen uns noch manche 
Werke, welche die Patenschaft Overbecks nicht verleugnen können, besonders in 
religiösen Geschichtsbildern. Steinle schreibt über sich: ‚Über unser heutiges Kunst-
vermögen wird eine spätere Zeit gewiss unbefangener urteilen, als wir es selbst ver-
mögen‘.“225 
Nach seiner Rückkehr erlernte er in München bei Peter Cornelius die Technik des 
Freskomalens. 1850 wurde er schließlich in Frankfurt am Main Erster Professor am 
Städelschen Institut. Nach einigen Privataufträgen um 1838 begann er, im Domchor 
zu Köln Darstellungen von Engelschören auf Goldgrund zu malen. Es folgte 1844 
das „Urteil des Salomo“ (Abb. 81) im Frankfurter Kaisersaal. 1865 bis 1866 malte er 
die sieben Chornischen der Marienkirche in Aachen aus. Anschließend schmückte er 
die fürstlich Löwenstein-Wertheimische Kapelle in Klein-Heubach mit Fresken und 
Ornamenten. 1875 wurde ihm die Ausmalung des Chors im Straßburger Münster 
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übertragen (Abb. 82), und 1880 erhielt er vom Frankfurter Dombauverein den Auf-
trag, das Innere des Kaiserdoms vollständig auszumalen. 
Steinle schuf auch eine große Anzahl von meist religiösen Staffeleibildern, aber auch 
Porträts und romantisch gehaltene Genrebilder, wie zum Beispiel „Der Türmer“ (Abb. 
83) und „Der Violinspieler“ (Abb. 84), die in der Münchener  Schackgalerie zu sehen 
sind. 
Kreitmaier hob hervor, dass besonders die Märchenwelt des deutschen Dichters der 
Romantik, Clemens von Brentano (1778 - 1842), „der künstlerischen Phantasie 
Steinles immer neue Schwingungen gab.“ (Abb. 85) In seinen Zeichnungen und 
Aquarellen beschäftigte er sich ebenfalls mit religiösen Motiven, mit dem Parzival–
Zyklus und auch mit Shakespeare´schen Themen.226  
 In der Buchreihe „Kultur und Katholizismus“ erschien 1906 eine Monographie 
über Eduard von Steinle. Der Autor Josef Popp berichtete darin über das Fresko „Ur-
teil des Salomo“ folgendermaßen: „Dieses Wandbild hat hervorragende künstlerische 
Eigenschaften, besonders in der zusammengekauerten bösen Mutter, deren ver-
schlagenes Wesen hier plastisch geworden zu sein scheint. Auch die abwehrende 
Bewegung der guten Mutter hat Innenleben, das beim König schon zur Geste wird. 
Eine prachtvoll markige Figur, für die Steinle auch eine herrliche Aktstudie anlegte, 
ist der Henkersknecht. Das Ganze prägt einen unleugbaren Zug von epischer Kraft 
aus, zu der sich Steinle nur selten erhoben hat.“227 
Die Ausmalung des Chores im Straßburger Münster erwähnte Popp und betonte da-
bei die Unterordnung der Malerei unter die Architektur: „Es war von Anfang an klar, 
dass hier die Architektur ihre Rechte fordern müsse. Steinle bereitete das an sich 
keine Schwierigkeiten: ‚obschon Maler‘, war ihm die Architektur stets ‚die erste der 
Künste‘. Er dachte an die Mosaiken der ersten christlichen Jahrhunderte, deren ‚gro-
ße Natur und Naturwahrheit‘ ihn tief ergriffen hatte. In ‚strengem Stile‘ und ‚einfacher 
Technik‘ wollte er ‚etwas wirklich Lebendiges‘ schaffen. (…) In der Halbkuppel, die er 
sich zu Recht als Himmelsraum dachte, sehen wir die Krönung Mariens. Diese Grup-
pe, wie auch die darüber schwebende Hand Gottes, wird von Engeln umgeben. Wo 
die Apsis an die Kuppel ansetzt, läuft ein Sims mit den zwölf weißgekleideten Apos-
teln hin, die zu sechsen links und rechts vom Kreuz stehen, das nach Art der (früh-
christlichen) Mosaiken ohne Erlöser ist. Daran schließen sich an den Flügeln je zwei 
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Patrone des Domes an. Auf der eigentlichen Apsiswand thronen in zwei Reihen 
übereinander zwanzig Selige, je fünf zu einer Gruppe vereinigt: Kirchenväter, Or-
densstifter, Väter und Gesetzgeber des alten Bundes. (…) Durch das Anbringen so 
vieler Figuren in gleicher Situation, die überdies ganz wenige Bewegungsmöglichkei-
ten und Wechsel im Ausdruck zulassen, wurde die Gefahr des Schematischen au-
ßerordentlich nahe gerückt; der Künstler ist ihr auch nicht entgangen.“228 
Kann man in diesen Erwähnungen des „Salomon-Urteils“ oder der Chorapsis des 
Straßburger Münsters einen Unterton von Kritik nicht überhören, so klingt Popps Be-
urteilung der Staffeleibilder des „Türmers“ und des „Violinspielers“ um einiges positi-
ver. Popp bezeichnete diese als Phantasieschöpfungen, die alle auch einen stark 
romantischen Einschlag haben, d. h. einen deutlichen Hang zur Träumerei, ein 
Überwiegen der Empfindung über den Gedanken: „Bald mutet es uns wie Wehmut, 
Sehnsucht, süß schmerzliche Einsamkeit an. Wie edel ist das Verschlungensein des 
‚Türmers‘ in die Fensterbrüstung; wie horcht der ‚Violinspieler‘ halb auf seine Töne, 
halb nach dem Echo; wie vibriert ihm die Hand beim Ziehen des Bogens und beim 
Greifen der Saiten. Es spricht zu uns eine lebhafte Lust am Phantasieren.“229 
In dem umfangreichen, eingangs erwähnten Artikel zu seinem hundertsten Geburts-
tag in „Die christliche Kunst“ ist über Steinle weiter zu lesen: „Es liegt kein genügen-
der Grund vor, den Romantiker Steinle gegen den Kirchen- und Geschichtsmaler 
Steinle auszuspielen, eine derartige Scheidung und Sezierung ist zu gewagt; daher 
gehen wir von dem Bestreben nicht ab, den bedeutenden Meister in all seinem 
Schaffen als eine einheitliche Erscheinung zu fassen. (...) Es ist für den Weit- und 
Scharfblick Steinles überaus bezeichnend, dass er in einer Zeit, in welcher gewisse 
Auswüchse der Romantik in einem fast kindischen Kult aller mittelalterlichen Kunst 
sich breit machten, hin und wieder gegen die ‚Altertümler‘ seine Stimme erhob und 
die Gefahren betonte, welche im pedantischen Nachahmen der alten Kunstwerke 
gelegen seien. (...). 
Wir verhehlen nicht, dass die entschwundene Geschichtsmalerei mancherlei üble 
Auswüchse zeitigte. (...) Ob solcher Schatten dürfen aber nie die Lichtseiten verges-
sen werden, welche einer von gesundem Geiste belebten Geschichtsmalerei eigen 
sind. Sicherlich wird man, wenn dem in der heutigen Malerei vorzugsweise gepfleg-
ten und gefeierten, oft sehr form- und geistlosen Stimmungsdusel der naturgemäße 
Katzenjammer gefolgt sein wird, wieder nach Kunstäußerungen sich sehnen, welche 
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jenen verwandt sind, die in der besseren einstigen Historienmalerei zutage traten.“ 
Der Autor dieses Artikels, Max Fürst, attestierte dem Maler Steinle, „dass dieser für 
die kirchliche Kunst keine unbegrenzte Freiheit forderte, dass er höchst gewissenhaft 
gebotene Schranken einhielt und dass gerade darin der Vorzug dieses Künstlers als 
Kirchenmaler lag“. 230 
1908 widmete die Kulturzeitschrift „Hochland“ dem Künstler Steinle gleich vier Bei-
träge – ungewöhnlich für diese Zeitschrift. Hier ein Ausschnitt: „Steinle habe sich 
selbst nicht als ‚Monumentalmaler‘ verstanden, weil er darunter die Kirchenmalerei 
von Michelangelo bis Cornelius begriff. Er dagegen wollte ‚auferbaulich‘ malen und 
die Architektur keineswegs sprengen. Hinsichtlich des Stils habe er einerseits Archa-
ismus vermieden, sei aber andererseits bewusst auf die der Renaissance vorauslie-
gende Typik christlicher Malerei zurückgegangen. Dabei ist sein Bestreben gewesen, 
für die Ausmalung der romanischen und gotischen Kirchen einen ‚neuen‘ und ‚richt i-
gen‘ Stil zu finden. (…) Außerdem sind seine Bilder ihrem Inhalt nach streng kirch-
lich.“231 
 Der Berliner Pastor Hermannn Priebe erwähnte in seiner Dissertation von 
1932 mit dem Titel „Das Christusbild in der Kunst des 19. und 20. Jahrhunderts“ den 
Maler, ging aber nach einigem Lob mit ihm hart ins Gericht: „Bei ihm wechselt die 
weiche, abstrakte Lyrik Overbecks mit der kühlen, zeichnerischen Gedanklichkeit des 
Cornelius; dazwischen tauchen Töne ureigener Prägung auf. Immer aber steht hinter 
seinen Bildern eine warme, fromme Innigkeit. Auch ihm war die Kunst ein heiliger 
Dienst. (…..) Unerträglich und in ihrer Wirkung auf die religiöse Kunst geradezu ver-
hängnisvoll sind aber die Herz-Jesu-Bilder (Abb. 86), die der Künstler auf Bestellung 
geschaffen hat: die kühle Klugheit des Christusgesichtes, der Mangel an beseelen-
der Wärme und die konventionell-kirchliche Aufmachung lassen merken, dass er ge-
rade diese beliebten und oft reproduzierten Bilder am wenigsten mit dem Herzen ge-
schaffen hat.“232 
Über Steinles Künstlerkollegen, Karl Gottfried Pfannschmidt (1819 - 1887), existie-
ren zwei Biographien, und zwar von seinem Sohn Martin (Carl Gottfried Pfann-
schmidt – ein deutsches Künstlerleben, Stuttgart 1896) und von seiner Enkelin Han-
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na Pfannschmidt (Prof. D. Carl Gottfried Pfannschmidt – ein deutsches Künstlerle-
ben, Bad Oynhausen 1973). 
Nach diesen Quellen kam Karl Gottfried Pfannschmidt als 16-Jähriger nach Berlin, 
um sich in Ateliers (z.B. Eduard Daeges) zum Maler ausbilden zu lassen. Mehrere 
Jahre arbeitete er unter Peter Cornelius, dessen Kunstrichtung er stets treu geblie-
ben war und die er im protestantischen Sinn weiterführte. 1865 erhielt er einen Ruf 
als Lehrer für Komposition und Gewandung an die Königliche Akademie in Berlin, wo 
er auch Mitglied des Senats wurde.  
Seine der religiösen Malerei zuzurechnenden Werke zeichnen sich durch große 
Empfindsamkeit aus, die in folgenden Bildern spürbar sind, „Das Abendmahl“ in der 
Schlosskapelle in Berlin, die Ausmalung der Apsis im Mausoleum in Charlottenburg, 
die kirchengeschichtlichen Wandgemälde in der Schweriner Schlosskirche, die Aus-
malung der Marienkirche zu Barth in Pommern und die Altargemälde in der Schwe-
riner Paulskirche. (Abb. 87) Besser als in seinen Staffeleigemälden kommt die Tiefe 
seiner religiösen Empfindung in seinen zyklischen Zeichnungen zum Ausdruck, wie 
in „Die Geschichte des Moses“ (Abb. 88), „Das Wehen des Gerichts“, „Die Geschich-
te des Propheten Daniel“ und „Das Vaterunser“. (Abb. 89)233  
 Hohe Anerkennung erfuhr Pfannschmidt, seit 1865 Professor der Berliner 
Akademie, als er zum Ehrendoktor der dortigen Universität und Ehrenmitglied der 
Kunstakademien in Dresden und München ernannt wurde. Es heißt, er habe „die 
sakrale Kunst des 19. Jahrhunderts im Spannungsfeld zwischen romantischer Ver-
klärung und klassizistischem Idealbild mitgeprägt“.234 
Adolf Smitmans berichtet in seiner Arbeit über „Die christliche Malerei im Ausgang 
des 19. Jahrhunderts“ von der zeitgenössische Berichterstattung über Pfannschmidt: 
„Leben und Werk, der Aufstieg aus kleinen Anfängen zu einem führenden Maler des  
deutschen Protestantismus und der preußischen Krone, wurden im evangelischen 
‚Christlichen Kunstblatt‘ wiederholt dargestellt. Die theologische Kritik war mit ihm 
stets in Übereinstimmung - wenn man von Kritik überhaupt sprechen kann. So heißt 
es zu den Zeichnungen zum ‚Vater Unser‘: ‚Wohl nie ist bis zu dieser Stunde das 
‚Vater Unser‘ mit so tiefem Verständnis der Heiligen Schrift in so vollendeter Form, 
verbunden mit genialer, schwungvoller Konzeption dargestellt worden, als in diesen 
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klassisch-schönen, wahrhaft erbauenden Bildern.‘ (….) Deutlicher noch als in den 
meist paraphrasierenden Einzelbesprechungen wird Pfannschmidts Bedeutung, wie 
sie seine Anhänger sahen, in den Nachrufen erkennbar: Er war der letzte Vertreter 
einer auf das Höchste gerichteten und doch volkstümlichen Kunst: ‚der letzte und 
bedeutendste Schüler des großen P. v. Cornelius, welcher einst die junge deutsche 
Kunst mit Werken beschenkte, denen ähnliches an die Seite setzen zu können sich 
keine Nation rühmen darf‘. Durch Pfannschmidts Tod ‚steht die christliche Kunst in 
der für dieselbe allein berechtigten Auffassung verödet‘. Aber ‚der tief religiöse, cha-
raktervolle, nur dem wahrhaft Schönen, dem Gottmenschlichen huldigende, echt pro-
testantische Christ, der die religiöse Kunst mit innerster Berufung und Hingebung 
übte, lebt in seinen Schöpfungen fort, die der Ausdruck eines vom Glauben erfüllten 
Geistes sind und das Gepräge evangelischer Einfalt und gemütvoller Innigkeit sind.‘ 
(…) Eine einzige kritische Stimme hat sich zu Wort gemeldet, der Pfannschmidts 
Christusbilder zu weich sind: ‚Sie schlagen fast immer vor Innigkeit und Empfindung 
die Augen nieder.‘ In allen Arbeiten zeige sich das Fehlen jeglichen Humors. Gegen-
über Architektur und Ornamentik ist der Maler ganz unsicher, der Eigenart der Glas-
malerei nie gerecht geworden. Dennoch gilt er auch hier als ‚ein großer christlicher 
Künstler, der letzte aus der ernsten und strengen Schule‘.“235 
 Am unbarmherzigsten ging 1932 Hermann Priebe mit Pfannschmidt um: „Ein 
einflussreicher Vertreter des Nazarenertums war seit der Mitte des 19. Jahrhunderts 
Karl Gottfried Pfannschmidt (1819 - 1887). Er stammte aus der Schule Peter Corneli-
us´ und pflegte bewusst eine biblisch-evangelische Malerei. Sein Hauptbild, das 
Abendmahl in der Schlosskirche zu Berlin (1851), machte ihn zuerst bekannt. Seine 
Bilder sind akademisch leer, ohne Wirklichkeitshauch, seine schön gekleideten Ge-
stalten idealisiert, ohne jede Charakterisierung, daher ganz unglaubhaft. Sein ideali-
sierter Christus ist in der ‚Kreuztragung‘ wie zum Photographieren hingestellt, die 
Dornenkrone nicht aus wirklich stechenden Dornen, das Kreuz ein Theaterkreuz und 
das Ganze in die Fläche gestellte Bild eine schöne Kulisse, nicht mehr.“236 
 Der dritte religiöse Maler dieser Gruppe, Ludwig Seitz (1844 - 1908), ist zwar 
um etwa eine Generation jünger als seine Kollegen Steinle und Pfannschmidt, wurde 
                                                          
235
 Smitmans, Adolf, Die christliche Malerei im Ausgang des 19. Jahrhunderts – Theorie und Kritik, 
     in: Binding, von G. u. a. (Hrsg.), Kölner Forschungen zu Kunst u. Altertum, St. Aufustin 1980, S. 119 - 121 
236
 Priebe, Hermann, Das Christusbild in der Kunst des 19. Und 20. Jahrhunderts, (Diss.), 
      Halle (Saale) 1932, S. 22 
173 
aber von zeitgenössischen Kunstpublizisten noch als ein letzter Vertreter der Künst-
ler nazarenischer Herkunft bezeichnet: 
„Mit dem am 11. September 1908 zu Albano bei Rom erfolgten Ableben des hervor-
ragenden Künstlers Ludwig Seitz hat die Genealogie der kunstgeschichtlich bedeut-
samen ‚Nazarener‘ - Gruppe ihren Abschluss gefunden.“ So begann der Nachruf in 
der Monatsschrift „Die christliche Kunst“ 1908, um das Leben und Wirken des religiö-
sen Malers Ludwig Seitz aufzuzeigen. Denn dieser ist in den handelsüblichen Kunst-
Enzyklopädien so gut wie nicht präsent. Max Fürst, der Autor dieses Nachrufs zum 
Tode von Ludwig Seitz, fährt in seinen einleitenden Worten fort: „Nicht allein im geis-
tigen, sondern im persönlichen Sinne kann dieses gesagt werden, denn L. Seitz war 
tatsächlich der letzte Künstler deutschen Geblütes, der im Idee- und Formenkreise 
der Nazarener seine Schulung erhalten, der als strebsamer Jüngling durch Vermitt-
lung seines Vaters noch mit den betagten Meistern Cornelius und Overbeck in Füh-
lung gestanden, der auch im Wandel der Jahre, bis an sein Lebensende, die religiö-
sen und ästhetischen Prinzipien dieser leuchtenden Führer des christlichen Kunst-
schaffens treu vertreten und im eigenen Wirken festgehalten hat.“237 
Schon sein Vater und Großvater waren Kartographen und Kupferstecher. Sie lebten 
in Rom, wo Ludwig Seitz die Malkunst bei seinem Vater und auch bei Friedrich Over-
beck erlernte. Die Traditionen der Nazarener verband er oft zu stark gotisierenden 
Formen mit den Einflüssen der jüngeren Romantik und der englischen Präraphaeli-
ten. Im Jahr 1894 wurde er Direktor der Vatikanischen Galerien. In dieser Eigen-
schaft war er verantwortlich für die Restaurierung des Appartemento Borgia, der Log-
gien Raffaels und der Kapelle Eugens IV. Die meisten seiner religiösen Werke schuf 
er für Sakralräume in Italien, so im Vatikan die Deckenbilder der Galleria dei Cande-
labri (Abb. 90), Fresken in Santa Maria in Aracoeli und Glasfenster in Santa Maria 
dell´Anima in Rom (Abb. 91) sowie in Loreto, Padua und Treviso. Zu seinen Werken 
außerhalb Italiens zählen Fresken am Triumphbogen des Freiburger Münsters (Abb. 
92) und Wandbilder in der Kathedrale im kroatischen Djakovo. 
Max Fürst wies in seinem Nachruf-Artikel auf die warme Liebe von Ludwig Seitz für 
ein ernstes religiöses Schaffen hin, das dem Zweck diente, mit seinen Bildern erbau-
end auf die Betrachter einzuwirken: „Die hohe Begeisterung für Rom und Italien, die 
Ludwig Seitz von den Nazarenern als Erbe übernommen und festgehalten hat, er-
scheint heute in Künstlerkreisen stark abgeflaut. Der dem germanischen Wesen nun 
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einmal angeborene Wandertrieb lenkt das Sehnen der modernen Maler mehr nach 
den westlichen Ländern als nach italienischen alten Kunst- und Kulturstätten.(...) Da 
die frühere deutsche und italienische Kunst engste Fühlung unterhielt und zudem 
sehr homogene Elemente aufwies, so war es leichter, in ihrem Zusammenwirken je-
nen klaren und auch volkstümlichen Ausdruck zu finden, den unsere moderne Ma-
lerei noch vielfach vermissen lässt. Dieser, unter den neueren geistigen Evolutionen 
nun fast völlig in die Brüche gegangenen innigen Harmonie zwischen cis- und trans-
alpiner Kunst konnte Ludwig Seitz als einer ihrer letzten hervorragenden Vertreter 
noch bis an seinem Lebensabende ungetrübt sich erfreuen.“238 (Abb. 93) 
 Adolf Smitmans umschrieb 1980 in seinem Buch „Die christliche Malerei im 
Ausgang des 19. Jahrhunderts –Theorie und Kritik“ den kunstgeschichtlichen Stel-
lenwert von Ludwig Seitz folgendermaßen:  
„Obwohl der größte Teil der Kunstwerke von Ludwig Seitz in Italien entstanden ist, 
haben ihn die deutschsprachigen Veröffentlichungen aus mehreren Gründen auch 
dem Bereich der deutschen christlichen Malerei zugeordnet: Erstens stammte Seitz´ 
Vater aus einer alten Münchener Künstlerfamilie. Zweitens haben Vater und Sohn mit 
Cornelius und Overbeck zusammengearbeitet und sich geistig den Nazarenern ver-
bunden gefühlt. Drittens schuf Seitz auch für Deutschland das Fresko „Marien-
Krönung“ über dem Triumphbogen des Freiburger Münsters und die Ausmalung der 
Schlosskapelle von Heiligenberg. Viertens wurde ihm der bedeutendste Auftrag zu-
teil, den die deutschen Katholiken ausgangs des 19. Jahrhunderts vergeben haben: 
die Ausmalung der sogenannten päpstlichen Kapelle des Domes zu Loreto (1892-
1902). Hier mussten die zuerst vorgesehenen Beuroner zurücktreten. Seitz ent-
sprach am meisten den Vorstellungen einflussreicher katholischer Kreise Deutsch-
lands von christlicher Kunst. Sein Sohn Martin, der früheste Biograph, formuliert: 
‚Seitz ist der Mann, der in maßgebenden Kreisen als der erste christliche Maler unse-
rer Zeit gilt.‘239  
Seitz´ Problem war dem Steinles verwandt: Nazarener, Anpassung an vorgegebene 
Kirchenarchitektur und Auftraggeber, dennoch der Wunsch eigenes zu geben. ‚Sehr 
viel habe ich mich geplagt und oft habe ich kämpfen müssen gegen die Zerrüttung, 
die heutzutage in der christlichen Kirche herrscht - einerseits gegen den zügellosen 
Naturalismus, andererseits gegen die Rohheit in der vermeintlichen Nachahmung 
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altchristlicher Kunst, welche heutzutage nichts weniger als naiv, sondern steif und 
trocken erscheint. Wie es in jeder früheren Kunstperiode geschah, müssen wir uns 
bemühen, das Vollkommenste und Wahrste für die Verherrlichung des Gotteshauses 
zu leisten; und die Natur nicht aus dem Auge zu lassen, welche von Gott uns als das 
einzige Bild sichtbarer Herrlichkeit gegeben ist‘.“240 
Der Jesuit St. Beissel, Theologe und Kunsthistoriker, fasste sein Gesamturteil über 
Ludwig Seitz folgendermaßen zusammen: „Ein merkwürdiges Geschick zwingt unse-
re Künstler heute, in allen Stilen zu malen, alle möglichen Vorbilder nachzuahmen. 
Seitz hat sich dieser Notwendigkeit fügen müssen, wie so viele andere Künstler un-
serer Zeit. Für das Grab Pius‘ IX. verlangte dessen Komitee byzantinische Mosaiken, 
in Djakovo wollte man romanische Malereien, in Freiburg deutsch-gotische Formen, 
in Treviso venezianische, zu Heiligenberg deutsche, zu Rom ….. jene der italieni-
schen Renaissance. Strenge Kunsthistoriker werden finden, dass der Maler den Cha-
rakter aller jener Stile und Stilarten mehr oder weniger traf, seine Auftraggeber aber 
sind mit jenen Kritikern immer einig gewesen in dem Schlussurteil, dass er unter den 
obwaltenden Verhältnissen Gutes geleistet hat.‘ In der ‚Zeitschrift für christliche 
Kunst‘ schrieb dessen Herausgeber Schnütgen einen kurzen Nachruf, der die 
Hauptwerke nennt und den ‚vermittelnden Standpunkt‘ des ‚zeichnerisch und koloris-
tisch begabten Meisters‘ betont. Schnütgen hat auch als einflussreicher Kunstpoliti-
ker unverbrüchlich an seinem Urteil festgehalten, Seitz sei der größte zeitgenössi-
sche kirchliche Künstler.241 
 
6.1.2  Der evangelische Historienmaler Eduard von Gebhardt (1838 - 1925) 
 Ihm widmete die Münchener Zeitschrift „Die christliche Kunst“ zwei Artikel, und 
zwar 1907/08 zu seinem 70. Geburtstag und 1925/26 zu seinem Tode. Der Autor, 
Karl Bone, stellte in seinem Beitrag im Jahr 1907/08 einen Zusammenhang her zwi-
schen dem „überzeugten Altlutheraner“ Eduard von Gebhard und dem Maler Fritz 
von Uhde: „Von Gebhardts Spruch ‚Ich male als Deutscher für Deutsche‘ könnte 
ebenso Fritz von Uhde für sich in Anspruch nehmen, aber von Gebhardt konnte eher 
ein religiöser Maler bleiben mit seiner Eigenart als von Uhde und Ähnlichdenkende. 
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Gebhardts Werke zeigen, dass sie der ‚kirchlichen evangelischen‘ wie der ‚katho-
lisch-kirchlichen‘ Kunst durchaus nicht widersprechen.“242 
Ganz anders dachte ein viertel Jahrhundert früher sein erster Biograph. Als Eduard 
von Gebhardt 61 Jahre alt war, erschien über ihn 1899 eine erste Monographie, ver-
fasst von dem Kunsthistoriker und Publizisten Adolf Rosenberg (1850 – 1906), und 
zwar aus einem streng protestantischen Blickwinkel. Sie begann mit einem tiefen 
Seufzer über die prekäre Lage der religiösen Malerei seiner Zeit: „Kein anderer 
Zweig der modernen Kunst hat einen so schweren Kampf mit der Überlieferung zu 
bestehen, wie die religiöse Malerei. Während die Kunst im allgemeinen, die bis zu 
den Stürmen des Dreißigjährigen Krieges, die alle Kultur von Grund aus vernichtet 
haben, auch bei uns ein Lebensbedürfnis gewesen war, jetzt nur noch einer mühsam 
aufgezogenen und sorgfältig gehüteten Zierpflanze gleicht, hat die religiöse Malerei 
immer noch das Vorrecht, nicht mit dem nüchternen Verstande beurteilt, sondern mit 
dem Herzen erfasst und nachempfunden zu werden. (…) Im katholischen Deutsch-
land war die religiöse Malerei im 17. Und 18. Jahrhundert entweder in die Hände von 
schnell fertigen Künstlern geraten, die immer noch auf die von den Jesuiten be-
schützte, die Sinne verwirrende dekorative Wirkung hinarbeiteten. (…) In den protes-
tantischen Landesteilen Deutschlands war die religiöse Kunst ganz gestorben.“243 
 Einige Seiten weiter stellte der Autor Eduard von Gebhardt gewissermaßen 
als Retter dar, denn nach ihm war es dieser religiöse Maler, der es sich zur Aufgabe 
gemacht hatte, „das protestantische Deutschland, das von den blutlosen Andachts-
bildern der katholischen Maler in Düsseldorf weder künstlerisch noch geistig befrie-
digt wurde, wieder zur Empfänglichkeit für die religiöse Malerei heranzuziehen.“244 
 Eduard von Gebhard stammte aus einem lutherischen Pfarrhaus in St. Johan-
nis (Estland) und war sein Leben lang streng lutherisch gesinnt. In Düsseldorf lernte 
er zunächst das Nach-Nazarenertum kennen, löste sich aber bald von diesem und 
bildete sich nach den Vorbildern der alten Niederländer (Jan van Eyck 1390 - 1441 
und Hans Memling 1433 - 1494) weiter. Er fand früh den ihm eigentümlichen Stil und 
gehört damit zu den „charaktervollsten“ Malern des 19. Jahrhunderts. Als Akademie-
professor in Düsseldorf war er einer der Hauptmeister der biblisch-protestantischen 
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Geschichtsmalerei. In seinem großen Lebenswerk ist die Zahl der nichtbiblischen 
Bilder verschwindend gering. Die kirchlichen Kreise lehnten aber auch ihn lange ab. 
Die großen Aufträge für Kloster Loccum (Abb. 94 „Bergpredigt“) und die Düsseldor-
fer Friedenskirche (Abb. 95 „Johannestaufe“), Letzteren unter dem lebhaften Wider-
spruch der Gemeinde, erhielt er von Staats wegen.245 
In den „Beiträgen zur Kunde Estlands“ schrieb der Kunsthistoriker Paul Clemens im 
Jahr 1938: „Das ist Gebhardts geschichtliches Verdienst, man möchte sagen, seine 
Mission, dass er der lahmen und konventionellen Schönfärberei des letzten italieni-
sierenden Nazarenertums die mächtige Kraft und die tiefe Innerlichkeit des deut-
schen Menschentums entgegengesetzt hat, dass er das seelische Neuerleben in der 
ganzen leidenschaftlichen Gewalt der Empfindung in der ihm eigentümlichen Spra-
che uns gezeigt hat.“ 
Eduard von Gebhardt löste das biblische Geschehen aus dem Heiligen Land und ließ 
in seinen religiösen Bildern das Wirken Jesu auf Erden in einem anderen Land und in 
einer anderen Zeit geschehen, und zwar im Land und in der Zeit der Reformation. 
Auch Maler anderer Völker, Länder, ja Kontinente, haben Ähnliches getan, keiner 
wohl in so vielfältiger, auch monumentaler und erschöpfender Weise wie Eduard von 
Gebhardt. 
Die Beurteilung seines Lebenswerkes reicht von anfänglicher schroffer Ablehnung 
bis hin zu ekstatischer Bewunderung. Dann wurde es still um ihn. Eine neue Zeit hat 
nach neuen Ausdrucksformen in der Kunst gesucht. (…)246 
 Karl Bone beschäftigte sich in seinem oben erwähnten Artikel von 1907/08 mit 
dem Widerspruch zwischen dem Anachronismus (Kostüme der Lutherzeit auf bibli-
schen Darstellungen) und der realistischen Naturwahrheit in Gebhardts Werk: „So 
früh und entschieden aber auch von Gebhardt diese anachronistische - realistische, 
den Historiker ohne viele Schonung abweisende Darstellungsweise ergriffen hat und 
so unerbittlich er auch, wo immer es angeht, ihr treu bleibt, so hat diese Vorliebe für 
die eigene Art ihn nicht blind gemacht für Dinge anderer Art, die vor ihm und neben 
ihm wurden.“247  
                                                          
245
 Priebe, Hermann, Das Christusbild in der Kunst des 19. Und 20. Jahrhunderts, (Diss.), 
     Halle (Saale) 1932, S.42 
246
 Thomson, Erik, Eduard von Gehardt – Leben und Werk, Lüneburg 1991, S. 9 
247 Bone, Karl, Eduard von Gebhardt und seine Gemälde in der Friedenskirche zu Düsseldorf, in.: 
     Die Christliche Kunst, 1907, S, 202 
178 
 Im Todesjahr des Künstlers Eduard von Gebhardt 1925 gab Andreas Huppertz 
in einem Nachruf in der Monatsschrift „Die Christliche Kunst“ über diesen Künstler 
klare Hinweise sowohl auf die religiöse Themenwahl Gebhardts als auch auf dessen 
Darstellungsmodus. Er stellte deutlich die protestantische Betrachtungsweise seiner 
Kunst heraus und betonte die Einwände aus dem Blickwinkel des Katholizismus: 
„Gebhardt zog von Anfang an für sein Schaffen als religiöser Maler, von ganz weni-
gen Darstellungen aus dem Alten Testament abgesehen, nur Christus und sein Wir-
ken als Prediger, Wundertäter und Erlöser, und zwar auf der wirklichen Erde, in Be-
tracht, umgab ihn mit wirklichen, alltäglichen Menschen, (...). Den Dargestellten gab 
der Künstler, abgesehen von Christus mit seinem langen, zeitlosen Rock, das Kos-
tüm der Zeit der Reformation, welche, von seinem Standpunkte, den Menschen wie-
der den ‚wahren Christus mit der Predigt des reinen Evangeliums‘ brachte. Auf diese 
Weise das Leben und Wirken Christi vorzuführen, hat Gebhardt sich nun bis an sein 
Lebensende über 70 Jahre lang, unablässig bemüht. (...) Von protestantischer Seite 
wird Gebhardt gern als starker und eigenwilliger Erneuerer religiöser Kunst be-
zeichnet, und groß ist auch die Zahl der Katholiken, die ihn so feiern. Vom katholi-
schen Standpunkt aus können wir aber dieser Auffassung nicht zustimmen. Geb-
hardts Kunst bedeutet uns nicht eine Erneuerung, sondern nach dem Gesagten eine 
konfessionelle Einseitigkeit und eine stoffliche Beschränkung auf ein Teilgebiet, weil 
eben nur eine eigenartige Illustration der Bibel, ja nur eines Teiles aus dem Leben 
Jesu, im Gegensatze zu unserer Vorstellung von der Welt eines christlichen Künst-
lers, der sich auch noch mit sehr vielen anderen, über eine teilweise Bibelillustration 
weit hinausgehenden, sich ihm aufdrängenden und oft geradezu bannenden und 
quälenden Themen abzumühen hat, so zum Beispiel das ‚Abendmahl‘ (Abb. 96) und 
‚Auferweckung von Jairas Tochter‘ (Abb. 97). (…) 
Eines jedoch muss überparteilich an Gebhardt gerühmt werden, dass er seinen reli-
giösen Standpunkt und seine Auffassung von christlicher Kunst die Jahrzehnte hin-
durch mit einer Treue, einer Zähigkeit und Energie, fast möchte man sagen, einem 
Fanatismus in seinem Schaffen verfochten hat, die wir unseren anderen christlichen 
Künstlern nur wünschen können an Stelle des Mangels an wirklicher innerer Begeis-
terung und Anteilnahme, vielleicht auch ehrlicher Überzeugung, der trotz all der mo-
dernen, auch ihnen eigenen Schwärmerei für die doch unverstandenen und innerlich 
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nicht nacherlebten Blütezeiten christlicher Kunst, doch auch sie nicht dazu kommen 
lässt, wirkliche und wirksame Werke religiöser Kunst zustande zu bringen.“248 
 Nochmals betonte der Autor am Schluss seinen katholischen Standpunkt, 
nach dem Gebhardt kein Erneuerer der religiösen Malerei sei: „ Ganz unberechtigt ist 
es also, Gebhard einen Erneuerer religiöser Kunst zu nennen. Ein eigenwilliger Neu-
erer - ja. Stofflich hat er, wie oben schon angedeutet, ihr weites Gebiet tendenziös 
ungeheuer eingeschränkt und sie in konfessionell enge Fesseln geschlagen. Keine 
Madonna mehr - ich kenne nur eine unbedeutende Skizze - kein Jesuskind, keine 
überirdischen, himmlischen Themen, die zu allen Zeiten doch Gegenstand köstlicher 
Schöpfungen der christlichen Kunst waren. Von den Heiligen natürlich ganz zu 
schweigen. Fast ausschließlich - die seltenen Ausnahmen bestätigen die Regel - der 
eng konfessionell predigende und wirkende Christus. Von seinen blind begeisterten 
Anhängern, auch unter den Katholiken, wird das ja gar nicht bedacht. Es ist darum 
auch nicht wahr, dass Gebhardt mit den treuen, deutschen Augen jener deutschen 
Menschen, die ihm in den Werken der alten Niederländer, der van Eyck, Rogier van 
der Weyden und ihrer Nachfolger entgegengetreten seien, die heilige Geschichte 
gesehen habe. Eine wahre Erneuerung religiöser Kunst hat ganz andere Vorausset-
zungen, als bei Gebhardt vorhanden. Was mit den von ihm bekämpften Nazarenern 
dahinging, nicht ihre künstlerische Ausdrucksweise, die ihre Schwäche wurde, son-
dern ihr echt christlicher Geist, ihre Innerlichkeit und Frömmigkeit - bei Gebhardt mö-
gen diese im protestantischen Sinne noch so stark vorhanden sein - ist zu beklagen. 
An ihre Stelle ist heute vielfach Unkirchlichkeit oder Äußerlichkeit getreten und bei 
vielen, die sich christliche Künstler nennen oder religiöse Themen zu behandeln un-
ternehmen, vorherrschend. Unter solchen Umständen aber ist eine Erneuerung und 
Hebung der christlichen Kunst, weil nicht oder nicht stark genug von innen heraus 
kommend, unmöglich.“249 
Ganz anders ordnete Adolf Rosenberg in seiner Monographie von 1899 aus protes-
tantischer Sicht die Kunst Eduard von Gebhardts ein, wie aus der Beurteilung des 
Abendmahl-Gemäldes in der Berliner Nationalgalerie zu ersehen ist, das Rosenberg 
in seinem Werk mehrmals besprach und sich nicht scheute, es mit der Kunst Le-
onardo da Vincis und Peter Paul Rubens‘ zu vergleichen: „Die tiefste Erregung unter 
den Werken Gebhardts aus der ersten Epoche seines Schaffens, die mit dem Jahre 
1870 abschließt, rief aber doch das in diesem Jahr vollendete „Abendmahl“ hervor, 
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besonders nachdem es 1872 für die Berliner Nationalgalerie angekauft und durch die 
Wiener Weltausstellung des folgenden Jahres den weitesten Kreisen bekannt ge-
worden war. Neben der Darstellung des Kreuzestodes Christi war die seines letzten 
Abendmahles schon seit dem Anfang des 15. Jahrhunderts die höchste Aufgabe der 
christlichen Malerei gewesen. Während aber die Kreuzigung Christi der künstleri-
schen Auffassung einen weiten Spielraum gewährte, hielt sich die Darstellung des 
Abendmahles in verhältnismäßig engen Grenzen, bis sie sich endlich, nachdem meh-
rere Künstlergenerationen daran gearbeitet hatten, in dem Abendmahl Leonardo da 
Vincis zu einem klassischen Typus erhob, über den niemand mehr, selbst ein so ge-
waltiger Geist wie Rubens, hinauskam. Gebhardt jedoch, der sich bereits in so man-
chen Stücken als Neuerer erwiesen hatte, wollte auch hier mit der Überlieferung bre-
chen, und er nahm schon mit seinem ersten Entwurf für das Abendmahl einen sehr 
ernsthaften Anlauf dazu.“250 
Im Verlauf seiner Arbeit wagte Rosenberg nochmals eine Gegenüberstellung zu Le-
onardos Abendmahl: „Bei einer Betrachtung von Gebhardts Abendmahl ist ein Ver-
gleich mit der Meisterschöpfung Leonardos nicht zu umgehen. Es sind die Höhe-
punkte zweier entgegengesetzter Entwicklungsreihen, der idealistischen und der rea-
listischen Kunstauffassung. Über ihre Berechtigung oder gar über das Vorrecht der 
einen vor der anderen wird heute ein Mensch, der die Lehren der Kunstgeschichte 
verstanden hat, nicht mehr streiten.“ Rosenberg räumte zwar die künstlerische Un-
übertrefflichkeit von Leonardos Abendmahl ein, bescheinigte aber dem Werk Geb-
hardts mehr seelischen Tiefgang: „Wir blicken (zu Leonardos Fresko) empor wie zu 
einem anders und höher gearteten Menschengeschlecht, das uns zur Bewunderung, 
zur Verehrung zwingt. Die innersten Fibern unserer Seele werden aber durch die 
Darstellung nicht erregt. Welch eine andere Sprache redet dagegen Eduard von 
Gebhardt zu uns! Was wir da vor uns sehen, sind Menschen wie wir, die von glei-
chen Empfindungen beseelt werden, die denken, fühlen und trauern wie wir. (…) 
Diese elementare Kraft des Ausdrucks ist etwas Höheres als die triviale Schönheit 
und die sanfte Anmut, die bis zum Auftreten Gebhardts in der Düsseldorfer Malerei 
als das höchste Ideal galten. Man verstand sie aber damals noch nicht und wollte sie 
auch nicht verstehen, weil man in dem entschlossenen Bruch des Künstlers mit der 
klassischen, d. h. in diesem Falle italienischen Überlieferung etwas Revolutionäres 
sah, vielleicht auch einen Vorstoß des Protestantismus gegen den Katholizismus, der 
                                                          
250
 Rosenberg, Adolf, E. von Gebhardt, in: Knackfuß, H. (Hrsg.), Künstlermonographien, 
      Bielefeld u. Leipzig 1899, S. 32 - 34 
181 
damals noch fast gänzlich die religiöse Kunst, auch die von Protestanten geübte, be-
herrschte.“251 
 In der führenden evangelischen Kunstzeitschrift „Das christliche Kunstblatt“ 
(Mitherausgeber war Pfannschmidt) wurde bis 1878 Eduard von Gebhardt gar nicht 
erwähnt, obwohl dieser seit 1863 religiöse Arbeiten ausgestellt hatte. Nach 1878 
vanlasste diese einen überwiegend positiv gehaltenen Beitrag über Gebhardt, der 
eine öffentliche Erklärung Pfannschmidts provozierte: „Herr v. Gebhardt steht inmit-
ten der modernen Zeitrichtung, die in sensationeller Form, mit niedrigen, aber cha-
rakteristischen Mitteln dem Hange der großen Massen folgt und sie anzieht. Das Ide-
ale, Reale ist ja jetzt verpönt … Der Tod des Erlösers (Abb. 98), die Versenkung in 
sein Leiden, der Trost, der aus diesem Leiden geboren wird, der Gott, der Held, der 
auch am Kreuz noch Gott bleibt, soll nicht dargestellt werden, sondern der gewöhnli-
che Mensch, der den Lohn der Missetat trägt.“252 
Zu diesem Kreuzigungsgemälde schrieb Rosenberg in seiner Gebhardt-Monographie 
von 1899 Folgendes: „…Dass der Künstler nicht eine Menschengestalt in idealer 
Schönheit, sondern den Körper eines von seelischen und körperlichen Leiden ge-
quälten, bis zum Tode ermatteten Durchschnittsmenschen dargestellt hat, der es 
trotz seiner Ergebenheit in den Willen des Höchsten immer noch nicht fassen kann, 
warum ihn Gott verlassen hat – das war die Folge des realistischen Prinzips, das von 
seiner einmal gewonnenen Überzeugung untrennbar war.“253 
Diese Sichtweise von Rosenberg und der um einiges früher verfasste Beitrag Pfann-
schmidts zeigten die Schwierigkeiten, auf die v. Gebhardt stieß und die seine Rezep-
tion durch die christliche Kunstkritik belastet hat. In den Augen der meisten war er 
derjenige, der den Realismus in die christliche Kunst hineinbrachte. Nicht nur die an-
fängliche Ablehnung ist von Interesse. Fast noch mehr ist es das Schweigen vor-
nehmlich der katholischen Organe.  
Der Artikel im „Christlichen Kunstblatt“ fährt fort: „Auf der 63. Akademischen Kunst-
ausstellung zu Berlin, 1892, war von Gebhardt eine Sonderausstellung zu sehen. Sie 
hat erstmals (seit 1878) zu dem Versuch gelockt, sein Schaffen als Ganzes zu be-
werten. Dem Berichterstatter erschien es jetzt fraglos, dass v. Gebhardt ‚nach des 
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seligen Pfannschmidts Heimgang‘; der ‚würdigste Meister‘ der christlichen Kunst ist. 
Er wollte die Meinungsverschiedenheiten über die ‚flandrischen Formen‘ und den oft 
‚herben Realismus‘ dahingestellt sein lassen: „Wer seine hier ausgestellten Bilder, 
seine Studien und Entwürfe sah, muss anerkennen, dass aus allem eine wahrhaft 
edle Künstlerseele spricht, eine Persönlichkeit, die es ernst meint mit ihrem Ringen 
und Streben, den geistigen Gehalt der Bilder überzeugend und würdig in die dafür 
gewählte Form zu gießen, dieser Form aber, was ihn so gewaltig von Uhde unter-
scheidet, trotz aller stark betonten Naturhaftigkeit, eine über die nächstliegende ge-
meine Wirklichkeit hinausgehende, urbildliche und darum berechtigte Erscheinung zu 
verleihen. 
Es wurde anerkannt, dass Gebhardts Entscheidung für die Reformationszeit als Zeit 
und Ort seiner Darstellung nicht eine beliebig historische Verfremdung bedeutete, 
erst recht keiner Originalitätssucht entsprungen ist, sondern sein Versuch war, die 
Geschichte als Gegenstand des Glaubens darzustellen, seine Weise, idealen Gehalt 
und reale Gestalt zur Deckung zu bringen. Zu diesem Problem nahm wieder Karl Bo-
ne 1909 in Schnütgens „Zeitschrift für christliche Kunst“ Stellung, als er im Zusam-
menhang mit seinem Beitrag über die „Grenzen der christlichen Kunst“ auch auf 
Gebhardt hinwies: „Die christlichen Darstellungen anachronistisch in eine so eng be-
grenzte Zeit zu versetzen, ist bedenklich, kann ‚geradezu anstößig‘ werden. Geb-
hardts Werk muss aber im Zusammenhang mit dem Protestantismus verstanden 
werden. Da wird es erbauen, Glaubensfestigkeit und –freudigkeit im Kostüm der Lu-
therzeit verkörpert zu sehen, die nach protestantischer Vorstellung deren Erneuerung 
brachte. Aber es bleibt ‚eine Art Opfer des Verstandes‘, und der Katholik wird ihm 
jedenfalls nicht folgen können.“254 
Rosenberg bezeichnete im Schlusswort seiner Monographie Eduard von Gebhardt 
als den Erneuerer der religiösen Malerei in Deutschland: „Was vielen aber in Geb-
hardts Wirken als das Höchste erscheint, ist, dass die innige, leidenschaftliche Be-
redsamkeit, mit der er aus seinen Bildern spricht, die Teilnahme unseres Volkes an 
der religiösen Kunst, die diesem unverständlich und gleichgültig geworden war, wie-
der zu neuem Leben erweckt hat.“255 
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 Hermann Priebe beurteilte Eduard von Gebhardt zurückhaltender: „Gebhardt 
gehörte zu den bedeutendsten Malern des 19. Jahrhunderts. Man hoffte, er werde 
die religiöse Kunst zu neuer Blüte, das Christusbild zu neuem Leben erwecken. Aber 
er ist doch nur ein großer Anreger gewesen. Er hat die Frage nach dem Christusbild 
in neuen Fluss gebracht, gelöst hat er sie nicht. Sein Christusbild ist in seiner Zeit 
vielen viel gewesen. Aber er hat sein Zeitalter nicht lange überdauert. Man darf sich 
nicht darüber täuschen: Er gehört der Geschichte an. Er hat keine Schule hinterlas-
sen.“256 
Schon bald nach seinem Tod 1925 geriet Eduard von Gebhardt in Vergessenheit. 
Die meist religiösen Themen und sein historisierender Ansatz waren nicht mehr zeit-
gemäß und erschwerten zunehmend das Verständnis für sein Werk. Trotz der teil-
weise hohen malerischen Qualität seiner Bilder waren Unverständnis und Ablehnung 
seiner Kunst über viele Jahrzehnte, zum Teil bis heute, die Folge. 
Bei der Betrachtung seiner Bilder muss immer bedacht werden, dass das heutige 
Sehverhalten durch die nachfolgende „Moderne“ geprägt ist. Diese „modernen“ 
Künstler lehnten sich insbesondere gegen die traditionellen Kunstideale von Künst-
lern wie Gebhardt auf. Um dessen eigenwilliges Werk vollständig zu erfassen, muss 
es jedoch im Zeitkontext vor dem Hintergrund der Kaiserzeit gesehen werden.257 
Zum schnellen Vergessen werden wohl auch Schüler von Gebhardt beigetragen ha-
ben, die nach ihm weltberühmt geworden sich, sich aber nur widerwillig an ihren prä-
potenten Lehrer erinnern wollten. In der Dissertation von Carola Bettina Gries von 
1995 über „Eduard von Gebhardt“ wird in einer Fußnote über den Druck berichtet, 
den dominante Lehrer wie Gebhardt auf junge Schüler der Akademie ausüben konn-
ten. So beklagte sich zum Beispiel August Macke (1887 - 1914) in seinem Beitrag 
„Im Kampf um die Kunst“ (abgedruckt in: „Die Antwort auf den Protest deutscher 
Künstler“ 1911): 
„Der alte E. von Gebhardt stürzte sich jeden Montagmorgen auf den Simplizissimus 
und bog sich vor Lachen über die Zeichnungen von Heine (Thomas Theodor / 1867 - 
1948) und Gulbranson (Olaf / 1859 - 1958). Wenn ihm aber der Bibliothekar schüch-
tern ein Werk über den Impressionismus vorlegte, so schrie dieser Tyrann mit greller 
Stimme: ‚Was, es ist schon eine Schweinerei, dass solch ein Dreck gemalt wird; da-
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rüber braucht man nichts zu lesen‘ …. Wer ein Stipendium hat, wer schon zu mürbe 
ist und wer einen Stammtisch im Café hat, bleibt und verliert unter der ewigen Kritik 
seines Tyrannen die Lust zum Kampfe. Was soll aus einem Menschen auch schließ-
lich werden, der mit konstanter Bosheit zehn Jahre gesagt bekommt, die Nase oder 
das Bein sei zu lang oder zu kurz.“258  
 
6.1.3  Maler der religiösen Innerlichkeit 
  (Hans Thoma und Matthäus Schiestl) 
Hans Thoma (1839 - 1925) war fast gleich alt wie Eduard von Gebhardt, er gehörte 
ebenfalls der evangelischen Kirche an, stammte aber aus Südwestdeutschland. Was 
ihn am meisten von Gebhardt unterschied, war seine Popularität zu seinen späten 
Lebzeiten in breiten Kreisen der deutschen Bevölkerung. 
Zum siebzigsten Geburtstag von Hans Thoma schrieb Carl Conte Scapinelli 1909 in 
der Zeitschrift „Die christliche Kunst“ über diesen Maler und verglich ihn mit seinen 
Zeitgenossen und Künstlern der Moderne: „Immer, schon seitdem Thoma zu malen 
und zu zeichnen begann, hat er etwas zu sagen gehabt. Er hat nie, wie zwei Drittel  
der Modernen, nur der Farbe wegen gemalt. Das war ihm nie die Hauptsache, im 
Gegenteil vielleicht war die Bravour der Töne und die Bravour der Zeichnung sogar 
seine schwächste Seite. Ihm sind Farbe und Zeichnung nur Mittel zum Zweck.“259 
 Hans Thoma stammte aus armen Verhältnissen, denn sein Vater war Holzar-
beiter. Er brach Lehren als Lithograph, Anstreicher und Uhrenschildermaler ab, bilde-
te sich autodidaktisch weiter und studierte schließlich, unterstützt durch ein Stipendi-
um, an der Karlsruher Kunstakademie von 1859 - 1866. Nach einem kurzen Aufent-
halt in Basel zog er schließlich nach Düsseldorf um, wo er Kontakte zur dortigen 
Kunstakademie knüpfte. 1868 lernte er bei einer Parisreise das Werk von Gustave 
Courbet kennen. Ab 1870 lebte er in München in enger Beziehung zu Arnold Böcklin 
und dem Leiblkreis. 1874 brach er zur ersten von fünf Reisen nach Italien auf, bei 
denen er Hans von Marées und Adolf von Hildebrand kennenlernte. Bedingt durch 
Auftragsarbeiten in Frankfurt am Main blieb diese Stadt sein fester Wohnsitz von 
1877 bis 1899. Eine Reise in die Niederlande 1898 ermöglichte ihm, die Bilder der 
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dortigen alten Meister kennenzulernen. Schließlich wurde er 1899 in Karlsruhe Direk-
tor der Kunsthalle und Professor der Kunstakademie.260 
Erst 1890 fand er im Zusammenhang mit seiner Ausstellung im Münchener Kunst-
verein allgemeine Anerkennung und wurde von da an von der Kunstkritik als typi-
scher Vertreter der deutschen Kunst gefeiert. Seine weitere Beurteilung schwankte 
zwischen Provinzialität und Heraushebung gegenüber dem französischen Impessio-
nismus.  
Noch immer scheinen Werk und Vita von Hans Thoma belastet von der Hypothek, 
die der Missbrauch seiner Kunst durch die Kulturpolitik des Nationalsozialismus hin-
terließ. Nach seiner letzten Würdigung in dieser Zeit im Jahr 1939 wurde die Erinne-
rung an ihn nur in bescheidenem Maße wachgehalten; und dann zumeist mit der 
Verbrämung „Der Malerpoet“.261 
Das bäuerliche Leben in seinen Bildern sollte weniger Arbeit und Mühsal darstellen 
als vielmehr seine tiefe religiöse Überzeugung von Harmonie zwischen Natur, Tier 
und Mensch. Hierzu sind auch seine Landschaftsbilder zu rechnen, die nicht nur sein 
frühes Werk bestimmten, sondern sein ganzes Leben hindurch immer wieder Thema 
waren. (Abb. 99) Bei seinen Porträts verbindet sich unter dem Eindruck des Leibl-
Kreises stiller Seelenausdruck mit detaillierten Naturschilderungen, in denen er rea-
listische Tendenzen Courbets verarbeitete. Seine von naiv-elementarer Gläubigkeit 
geprägten religiösen Darstellungen fanden mit den Wandbildern der Thoma-Kapelle 
(1905-08, Staatliche Kunsthalle Karlsruhe) ihren Höhepunkt. 262 (Abb. 100) 
Eine Besprechung über Werke von Thoma im großen Münchener Kunstsalon in der 
Kulturzeitschrift „Hochland“ von 1905/06 unterstreicht diese Charakterisierung: „…. 
Wie seltsam nimmt sich diese idyllisch ruhige Welt im Grünen zwischen so vieler 
manierierter, virtuoser, gesalzener und gepfefferter Kunst aus! Wie handwerksmäßig 
solid, wie wahr und herzlich ist Thomas Kunst! Man denkt an den alten Hebel (Jo-
hann Peter / 1760 - 1826 / dt. Dichter) und sein allemannisches Schatzkästlein.“263 
 Der Geburtstagsartikel in der Monatsschrift „Die christliche Kunst“ von 1909 
ehrte Hans Thoma geradezu überschwänglich und verglich ihn beiläufig mit dem 
Kunstbetrieb im frühen 20. Jahrhundert: „So ist Thoma der echt deutsche Dichterma-
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ler, der alles beherrscht. Seit wir unsere malerischen Allüren vom Ausland beziehen, 
haben wir argen Mangel an solchen Maler-Erscheinungen, an Leuten, die auch in 
den malerischen Mitteln deutsch und bodenständig sind. Freilich elegant, pikant, 
auch charmant kann man seine Kunst nicht nennen, sie ist jedem Artistentum fremd, 
sie ist bieder, oft ein bisschen schwerfällig, ihr Bestes liegt nicht in der Technik, ihr 
Bestes liegt im Inhalt. Und weil solche Erscheinungen wie Hans Thoma ganz verein-
zelt dastehen, so mag man begreifen, warum am 2. Oktober, dem 70. Geburtstag 
des Meisters, sich alle Augen und alle Herzen in unserem Vaterlande und weit über 
dessen Grenzen hinaus ihm zuwenden werden. (...) 
Was er einst zu seinem 60. Geburtstag von der deutschen Kunst im allgemeinen 
sagte, das gilt von ihm, dem deutschesten aller lebenden und schaffenden Künstler 
am meisten: ‚Für uns Deutsche wird die Kunst nie lange Zeit bloß eine Prunk- und 
Luxussache sein können - wir werden immer wieder suchen müssen, sie zu einer 
Herzenssache zu machen - mag sie dadurch auch zeitweise kleinlich werden, wir 
brauchen keine Angst zu haben, dass sie dies auch bleiben wird‘.“ 264 
Dabei hatten dem jungen, ideal gesinnten Maler einst viele Schmähungen den Weg 
in die Öffentlichkeit verstellt und ihm jede Aussicht auf materielle Entfaltung entzo-
gen. Er war sehr arm in diesen Jahren seines hochgemuten Sinnes, die Schönheit 
der Welt zu zeigen, wie er sie verstand: rein und unbelastet von verdorbenen Seh-
gewohnheiten eines Bildungsbürgertums, das die Realität nicht mehr wahrnahm, 
sondern nur noch abgelebte Vorstellungen eines Motivs, einer Szene. Doch nichts 
hatte ihn hindern können, den einmal eingeschlagenen Weg fortzusetzen. Wenn ihm 
auch die missionarische Inbrunst eines Vincent van Gogh vollkommen abging, war 
doch Thomas Malerei in gleicher Weise bestimmt von dem Impuls des „Kündens“. 
Die ihn bewegenden Augenblicke und poetischen Visionen anderen mitteilen zu wol-
len in dem naiven Glauben, ihnen damit eine Freude zu machen, war eine nicht un-
wesentliche Motivation für seine Arbeit.265 
 Wenn man bedenkt, dass Paul Cézanne (1839 - 1906) im gleichen Jahr ge-
boren wurde, in diesem auch die Fotografie ihren ‚Geburtstag‘ hatte, dann wird man 
sich der Heterogenität seiner Lebensjahrzehnte leicht bewusst. In diesen stand er in-
mitten der Auseinandersetzungen um ein neues Verständnis religiöser Kunst. Was 
andere Künstler schufen, deren Werken er in Museen begegnete und die seinen Ge-
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schmack trafen, reizte ihn zur Nachahmung und Auseinandersetzung: Cranach, 
Böcklin, Hodler - man könnte die Aufzählung beliebig fortsetzen. Sein Schaffen er-
fuhr sowohl scharfe Ablehnung als auch begeisterte Zustimmung, löste aber auch 
Ratlosigkeit und Kopfschütteln aus.266 
 Erst in sehr vorgerücktem Alter ist Hans Thoma in evangelischen Publika-
tionen als religiöser Maler wahrgenommen worden. Von einer katholischen Rezep-
tion kann man beinahe nicht sprechen. Die nicht sehr zahlreichen Äußerungen zu 
Thoma zeichnet aber aus, dass die Kritik die Frage nach dem religiösen oder gar 
kirchlichen Charakter seiner Kunst immer wieder ausdrücklich gestellt hat. Mit der 
Verleihung des theologischen Ehrendoktors durch die Theologische Fakultät der Uni-
versität Heidelberg anlässlich seines 70. Geburtstages ist diese Frage mehr faktisch 
als theoretisch geklärt worden. 
Am Anfang stand ein Verriss im „Christlichen Kunstblatt“. Er galt dem Bild „Versu-
chung Jesu“ (Abb. 101) aus dem Jahr 1909 mit dem „man weiß nicht, mehr lächerli-
chen oder mehr ekelhaften Versucher“ und dem „so erbärmlich an der Kolik leiden-
den Versuchten“, einer „Nachäffung altdeutscher Gemälde“, deren man sich „or-
dentlich schämt“. Aber so früh ist das überhaupt eine vereinzelte Stimme. Über zwölf 
Jahre wird Thoma nicht erwähnt. Dann heißt es von der „Ruhe auf der Flucht“ (Abb. 
102) wieder, sie sei „den alten Meistern abgesehen“, nun aber positiv: „ihres Geistes 
und Gemütes“. (…) 
In einem Beitrag anlässlich der Heidelberger Thoma-Ausstellung 1901 glaubte der 
Kunstkritiker O. Frommel, den Grund für die Unfähigkeit der christlichen Kritik nennen 
zu können, Thoma als religiösen Maler zu würdigen: „Weil seine Religiosität nicht an 
der Oberfläche liegt. Weil in unseren religiös interessierten Kreisen noch immer ein 
künstlerischer Dogmatismus herrscht, gegen den schwer anzugehen ist.“ Der Kunst 
Thomas eignet eine geistige Einheit. Obgleich als Naturmaler bekannt, ist er nicht 
Naturalist. „Die Naturanschauung wird ihm zum Symbol.“ Oder mit einem Wort 
Thomas: Das Bild öffnet den Blick „in die geheimnisvollen Tiefen, in denen unser Da-
sein wurzelt.“ Diese Schaffensweise aber ist Intuition und „hierin sehe ich den religiö-
sen Charakter seiner Kunst“. Die religiösen Bilder im thematischen Sinn zeigen die-
sen Charakter durch ihre „unendliche Schlichtheit“, durch einen äußeren Grad der 
„Verinnerlichung“.267 
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Eine ähnliche Auffassung vertrat auch Hermann Priebe: „Hans Thoma versuchte, 
gleichzeitig mit Gebhardt, Steinhausen und Uhde, eine Erneuerung der religiösen 
Kunst. Er stieß zuerst, wie mit seiner Kunst überhaupt, so insbesondere mit seinen 
religiösen Bildern auf heftigen Widerspruch. Die christlichen Kreise, auch die offiziel-
len Kirchen, lehnten ihn jahrzehntelang ab. Sie vertrugen nicht, dass seine Art Chris-
tus darzustellen von dem patentierten Nazarenerbild abweichen wollte. Das Neue, 
Echte, Deutsche, das hier um Geltung rang, sahen sie nicht. Wir stellen uns vor, wie 
anders sich seine religiöse Kunst hätte entfalten können, welch ein kräftiges, volks-
tümliches Christusbild er dem deutschen Volke hätte schenken können, wenn die, für 
die er schuf, ihm Anerkennung und Aufträge gegeben hätten. Er erhielt erst in späten 
Jahren einen einzigen kirchlichen Auftrag, die Ausmalung der Peterskirche in Heidel-
berg. Als er schon ein Greis war, baute ihm sein Großherzog zum Ersatz für alles 
Entbehrte die ‚Thomahalle‘, wo er, freilich schon mit schwindender Kraft, sein letztes 
religiöses Bekenntnis ablegte.“ 
Trotz dieser positiven Einschätzungen übte Priebe herbe Kritik an den Christusbil-
dern Thomas. Dessen ‚Großes Bild Christi‘ von 1896 (Abb. 103) nannte Priebe einen 
‚Versager‘, während der Künstler dieses für sein bestes Christusbild hielt: „(…) Mitten 
in dieser blühenden, mystischen Fülle steht der Heiland im blauen Mantel, in der 
Rechten eine Blume, mit der ganzen plastischen Klarheit, wie sie Thoma eigentüm-
lich ist. Aber der Kopf mit dem geschniegelten Haar ist doch eine schmerzliche Ent-
täuschung. Er ist ausdruckslos und leer, es spricht kein starker Geist aus diesem 
wohlgestalteten Gesicht, es leuchtet keine besondere Seele aus diesen verträumten 
Augen. Dass ‚jeder Leidgedanke ausgeschlossen‘ ist, bringt ihn um alle Tiefe, die wir 
erwarten. Es ist ein schöner Mann in schöner Landschaft, mehr nicht, aber nun und 
nimmer ‚der christlichste Christus, der je gemalt wurde‘.“ 
In noch schonungsloserer Weise verriss Priebe Thomas ‚Begegnung des Auferstan-
denen mit Maria Magdalena‘ von 1902 in der Heidelberger Peterskirche. In sein Ver-
dikt ließ er gleichzeitig noch zeitkritische Anmerkungen zur religiösen Malerei einflie-
ßen: „Es ist ein erschreckend leeres Bild, ohne die am Himmel emporschießenden 
Strahlen der aufgehenden Sonne überhaupt kein Osterbild. Christus selbst erscheint 
eher wie ein Gespenst oder wie ein Frühwandler im Badetuch als wie der göttliche 
Lebensfürst. Die Darstellung des göttlichen, geistigen Christus lag Thoma nicht. Sie 
lag der ganzen Zeit nicht. Thoma glaubte wohl für seine Person an den Auferstande-
nen. Aber die Zeit glaubte nicht an ihn, und darum gelang es dem Künstler nicht, den 
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Auferstandenen glaubhaft zu machen. Ihr idealschöner Christus war wohl Symbol der 
Zeit, die das göttliche im Schönen suchte, aber es war nicht der christliche Heiland, 
der in der Kraft Gottes den Tod überwindet. An diesem allgemeinen Versagen in der 
Darstellung des göttlichen Lebensfürsten hat auch der persönlich so fromme Thoma 
schicksalsmäßig teilgenommen. Aber den mit beiden Füßen auf der Erde stehenden 
Heiland der Synoptiker wusste er deutsch, kräftig und innig darzustellen. Da liegt sein 
bleibendes Verdienst um das Christusbild.“268 
Thomas 70. Geburtstag 1909 war, wie mehrfach erwähnt, Anlass zu weiteren Auf-
sätzen. Zwei Verfasser (D. Koch und G. Lasch) waren sich darin einig, dass Thomas 
Religion „in der Naturmystik gründet“. „Sehnen nach der Einheit von Welt und Gott, 
von Himmel und Erde“ - das ist „Naturreligion, die doch kein Pantheismus, Volks-
religion, die doch weder Bigotterie noch Rationalismus ist.“ 
Fünf Jahre zuvor hatten beide Autoren noch mehr Bedenken hinsichtlich der Kunst 
von Hans Thoma: „... Zum religiösen Maler fehlen ihm Monumentalität und Dramatik; 
auch ist seine Typik zu begrenzt. Da ist Steinhausen größer. Dennoch hat auch 
Thoma eine begrenzte Bedeutung, weil er aus der christlichen Ideenwelt das allge-
mein Menschliche herausgreift und vorstellt.“269 
Über Thomas religiöse, vielfach pantheistisch gefärbte Bildwelt äußerte sich schon 
zu Beginn des 20. Jahrhunderts der Schriftsteller Otto Julius Bierbaum, auch er ein 
Verehrer Thomas und gewiss kein unkritischer Geist, Mitbegründer der Zeitschrift 
„Pan“, eines elitären und maßgebenden Organs der damaligen Literatur und Kunst-
welt: „Auch die religiöse Konvention hat diesem dichtenden Maler aus Bauernstam-
me nichts anhaben können. Seine Mutter Gottes aus der ‚Rast der Heiligen Familie‘ 
(Abb. 102) ist eine deutsche Bauersfrau. (….) Aber es handelt sich hier nicht um eine 
bewusste, in einem gewissen Sinn ‚tendenziöse‘ Auffassung wie etwa bei Fritz von 
Uhde (dessen Bedeutung als Evangelienmaler damit beileibe nicht herabgesetzt 
werden soll), sondern um ein ganz naives Darstellen.“ Bierbaum reflektierte in seiner 
Schrift auch das heikle Thema von Thomas so spezifisch ‚deutscher‘ Kunst, die ihn 
ganz zu Unrecht zum Mythos erhoben hat – obwohl es die Zeit selbst war, die diesen 
Maler zur quasi mythischen Figur unter der deutschen Künstlerschaft stempelte. Der 
Mythos Hans Thoma war ein Spiegelbild der ausgehenden Wilhelminischen Epoche, 
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dann des ersten großen Krieges, der Symbolfiguren gebraucht hat. Thoma selbst 
hatte sich nicht geändert; er war älter und schließlich alt geworden mit allen geistigen 
Erweiterungen dieser Jahre.“270 
 Die graphische Produktion im Schaffen von Hans Thoma begann unverhofft 
zu einer Zeit, als er mit einer Ausstellung von 36 Ölgemälden im Münchener Kunst-
verein 1890 endlich durchschlagenden Erfolg hatte und Ehrenmitglied der Münche-
ner Akademie wurde. Erst jetzt, im Alter von über 50 Jahren, suchte er nach Möglich-
keiten, mittels druckgraphischer Verfahren seine Bilder zu vervielfältigen. So schuf er 
bis zu seinem Tod 1924 noch rund 400 Flachdrucke und etwa 300 Radierungen.271 
 Zwischen spätromantischer Stimmung und moderner Naturbeobachtung be-
wegte sich die Auffassung von Hans Thoma mit Jugendstilanklängen im harmoni-
schen Linienausdruck und dem atmosphärischen Grundton seiner Graphiken. Ge-
prägt von seiner Heimat, der Landschaft des Schwarzwaldes, bewahrte er zeitlebens 
ein inniges Naturempfinden. Während sich Thoma einer realistischen Naturschilde-
rung zuwandte, lebten in seiner Vorstellung gleichzeitig eigenwillige Naturphantasien 
fort. In der Kunst um 1900 zählte man ihn zu den „Neuromantikern“.272 
Gültig geblieben über alle politischen Epochen und Staatsformen, gültig auch über 
alle Missverständnisse ist bis heute das klare, sachliche Urteil eines damals jungen 
Publizisten und Kunstkritikers, des nachmaligen deutschen Bundespräsidenten The-
odor Heuss (1884 – 1963, Bundespräsident von 1949 – 1959): „(….) fast als der ers-
te hat er die Deutschen gelehrt, die Schönheit unserer Mittelgebirge mit künstleri-
schem Auge zu genießen. (….) Mit ihnen vollbringt Thoma Wunderdinge einer aus-
ruhenden Großräumigkeit. Diese Art klärender Terrainmalerei hat niemand vor ihm 
und niemand neben ihm so überzeugend und vollkommen geleistet.“273 
 Betrachtet und bewertet man die religiösen Bilder von Hans Thoma, so muss 
man feststellen, dass sie genau genommen den Vorstellungen der amtskirchlichen 
Entscheidungsträger entsprechen mussten, ganz im Gegensatz zu den Kunstwer-
ken der „Klassischen Moderne“, die ja zeitgleich mit den Werken der letzten etwa 30 
Lebens- und Schaffensjahre Thomas entstanden sind. Warum hat dieser in den zeit-
genössischen Publikationen als ein so „schlichter“‚ ein so „innig religiöser“ und ein so 
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„typisch deutsch“ dargestellter Künstler von den Kirchen nur einen einzigen Auftrag 
erhalten (Peterskirche Heidelberg)? Es kann nur daran gelegen haben, dass seine 
bodenständige, jedoch anrührende künstlerische Ausdrucksweise doch nicht dem 
zur Sichtbarmachung des „Heiligen“ notwendigen Schönheitsideal der Kirchen-
oberen entsprach, wie dies Hermann Priebe anzudeuten versuchte. 
 Deshalb ist es auf den ersten Blick rätselhaft, dass der um vieles schlichtere 
Maler Matthäus Schiestl (1869 - 1939) mehr Anklang gefunden hat. Obwohl 
Schiestl um 30 Jahre jünger als Thoma war, den er um 15 Jahre überlebte, entstand  
ein Großteil von Schiestls religiösen Bildern zeitgleich mit den religiösen Werken 
Thomas. Schiestl hat zweifellos dem Schönheitsideal zur Sichtbarmachung des „Hei-
ligen“ weniger entsprochen als Thoma, jedoch mehr kirchlichen Zuspruch gefunden. 
Matthäus Schiestl wurde 1869 in Gnigl geboren, einem Vorort von Salzburg. Kurze 
Zeit darauf zogen seine Eltern nach Würzburg. Sowohl diese Stadt als auch Main-
franken wurden ihm zur neuen Heimat und Salzburg blieb ihm zeitlebens fremd. 
 Für den jungen Matthäus war es zunächst selbstverständlich, dass er nach 
seiner Schulzeit, wie sein älterer Bruder Heinz, Lehrling in der Bildhauerwerkstatt 
seines Vaters wurde. Der Vater schnitzte Figuren und Reliefs für viele Kirchenaus-
stattungen und bemalte und vergoldete sie auch selbst. So lernten die Söhne bei ihm 
das Handwerkliche. Matthäus kopierte biblische Graphikfolgen des Wiener Naza-
renermalers Josef Führich (1800 - 1876) und Skizzenbücher Tiroler Künstler. In 
Würzburg hatte Schiestl engen Kontakt mit dem aus Tirol stammenden Kirchenmaler 
Franz Plattner (1823 - 1887), einem Schüler von Peter Cornelius und Freund von 
Friedrich Overbeck, Josef Führich und anderen „Lukasbrüdern“. 
Bis zu seinem Umzug nach München 1893 blieb Matthäus Schiestl in der Werkstatt 
seines Vaters. Während all der Jahre dort bildete er sich autodidaktisch weiter. Der 
Kunstrichtung des Realismus, den er für eine negative Modeerscheinung seiner Zeit 
hielt, konnte er nichts abgewinnen. In München fertigte er in der Pinakothek Kopien, 
bis er endlich 1894 in die Akademie aufgenommen wurde. Dort war er Schüler von 
Wilhelm von Diez, einem Anhänger des Realismus, der seinen Studenten die Natur 
als die große und einzige Lehrmeisterin nahezubringen versuchte. In seinen letzten 
Jahren an der Akademie konnte sich Schiestl bereits einen Namen machen, da er für 
einige seiner Bilder Preise erhielt. Nach Beendigung der akademischen Ausbil-
dungszeit war er ab 1898 als freischaffender Künstler in München tätig. Es entstan-
den eine Reihe von Bildern historischen und religiösen Inhalts wie „Der Minnesänger“ 
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(Abb. 104), „Flucht nach Ägypten“ (Abb. 105), ‚“Heiliger Florian“, „Der Beter“ bzw. 
„Der betende Bauer“ (Abb. 106) und andere.274 
Diese Bilder gehörten zu den frühesten nachweisbaren Gemälden, sieht man von 
den Kopien und Porträtstudien aus der Akademiezeit ab. Das Bild „Der Beter“ zeigt 
einen Bauern in Sonntagskleid mit rotem Wams über dem einfachen weißen Hemd, 
der vor einem Wegkreuz kniet, die Hände zum Gebet gefaltet. Sein Blick ist auf den 
Korpus am Holzkreuz gerichtet, von dem lediglich der Stamm bis zu den Füßen des 
Korpus sichtbar ist. Im Hintergrund erscheint eine ländliche Siedlung mit einzelnen 
Fachwerkhäusern und einer Kirche. Das Thema des Bildes ist die schlichte Fröm-
migkeit des Landvolkes. Sie findet ihren äußeren Ausdruck in einer vorbildlichen Ge-
betshaltung: kniend, die Arme erhoben, die Handflächen gegeneinander zum Gebet 
gelegt, die Augen andächtig auf das Kreuz gerichtet, das Haupt demütig entblößt und 
den Hut vor die Brust geklemmt.275 
Um 1900 begann Matthäus Schiestl mit großformatigen Lithographien, die ihm auch 
als religiösem Maler zum Durchbruch verhalfen, vor allem durch Karl Muth, den Be-
gründer und Herausgeber der Zeitschrift „Hochland“. Dieser schrieb 1907 über 
Schiestls Steindrucke und Tafelbilder, dass sich in ihnen Ansätze zu echter Monu-
mentalität bei gleichzeitiger Wahrung der Intimität finden wie bei keinem anderen 
zeitgenössischen Kirchenmaler. Er wünschte dem Künstler, dass ihm auf diesem 
Gebiete Aufgaben gestellt würden, Aufgaben aber, die ihn frei ließen in seiner Ei-
genart, ohne Zwang, sich historischen Stilen anzupassen.276 
Ebenfalls um diese Zeit wurde auch die Münchner Zeitschrift „Die christliche Kunst“ 
auf Matthäus Schiestl aufmerksam. In einem Artikel von Max Ettlinger heißt es: 
„Wenn irgendeiner, so ist Schiestl ein ‚Maler–Poet‘. (...) Die poetischen Ideen, welche 
in Schiestls Schaffen eingehen, sind nicht (wie etwa bei Max Klinger) hochflie-
gendem Gedankenüberschwang, sondern schlichtem, volkstümlichem Fühlen ent-
sprungen. In dem Schaffen für das Volk findet unser Künstler seine eigentlichste und 
tiefste Befriedigung. Auf die Frage, wie er zur Lithographie gekommen sei, gab der 
Künstler zur Antwort: ‚Weil ich so in mehr Häuser komme.‘ In demselben Sinne, in 
welchem Schiestl ein volkstümlicher, deutscher Künstler ist, ist er auch ein religiöser 
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und christlicher Künstler. Dem christlichen Haus und der christlichen Kirche ist sein 
Schaffen vor allem geweiht.“277 
1926 widmete Richard Hoffmann in derselben Zeitschrift dem Maler Matthäus 
Schiestl nochmals einen umfangreichen Artikel, in dem allerdings mehr zwischen den 
Zeilen zu lesen ist, dass seine Kunst keineswegs von allen Seiten Zustimmung er-
hielt: „Es ist gewiss auch nicht zutreffend, des Meisters Eigenart mit apodiktischer 
Beurteilung nach einer bestimmten Richtung abtun zu wollen. Der Künstler ist in sei-
nem Schaffen zu vielseitig, als dass dies gerechtfertigt erschiene. Nur ein oberflächli-
cher Beobachter findet Schiestl einseitig.(...) Zutreffend ist wohl die Beurteilung von 
Schiestls Kunst, wenn wir sagen: ‚Der Meister ist ein deutscher Maler kraft seines 
echten deutschen Wesens, ein Dichtermaler gemäß seines Zugangs zur Romantik, 
seiner zweifellos dichterischen Veranlagung und seines tiefen Gemütes, ein religiö-
ser Maler vermöge seines aufrichtig frommen Sinnes.‘ (...) Er ist der Schöpfer einer 
gemütlich-derben und urtümlichen Kunst, wo das Reich der Naturwunder sich vor 
uns auftut, wo würzige Waldluft uns umfängt und Wiesen- und Blumenduft uns umfä-
chelt, wo das schlichte Volk immer wieder Anreger für den Künstler wird, ‚den Maler 
der deutschen Seele‘.“278 
Nach einer Parisreise 1911 beteiligte sich Matthäus Schiestl an der Großen Berliner 
Kunstausstellung. 1912 erhielt er den Professorentitel. Vor Kriegsbeginn 1914 unter-
nahm er eine Reise nach Ägypten und Süditalien. Im selben Jahr begann er mit drei 
Altären für die Elisabethkirche in Bonn, die er 1921 vollendete. Es folgte eine Reihe 
von Aufträgen für Kirchen, für die öffentliche Hand und für wohlhabende Privatleute, 
so 1917 ein Wandgemälde in Schloss Mainburg bei Schweinfurt, 1920 das Apsisge-
mälde in der ehemaligen Abtei-Kirche Neustadt am Main, Wandbilder im Haus Clee 
in Waldniel bei Mönchengladbach für Hermann Josef Kaiser (Kaiser´s Kaffee), die 
Ausstattung der Pfarrkirche St. Sylvester in München (1927 bis 1931), Altarbilder im 
Steyler Missionshaus St. Wendel (1933) (Abb. 107) und viele andere.279 
Bei der Besprechung der sogenannten „Missionsmadonna“ von St. Wendel kritisierte 
der Kunsthistoriker Busso Diekamp in seinem Buch „Volkstum und Religion – Mat-
thäus Schiestl (1869 – 1939)“ die Kunst Schiestls heftig: „Die sogenannte ‚Missions-
madonna‘ auf dem Altargemälde in der neuromanischen Backsteinbasilika (erbaut 
1911 – 1913) des Missionshauses der Steyler Missionare bei Sankt Wendel im Saar-
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land zeigt, wie der ‚Schiestl-Stil‘ zu einem ‚Formprimitivismus völlig erstarrter Figuren 
verflacht‘ ist. Auf diesem Bild, das von einem geschnitzten und vergoldeten Rahmen 
mit Rosenranken und zwei Palmettensäulen mit Gesims eingefasst wird, erscheint 
Maria als gekrönte blonde Schutzmantelmadonna, unter deren marianisch blauem 
Mantel, der von zwei Kinderengeln ausgebreitet wird, sich Christen- und ‚Heidenkin-
der‘ versammelt haben. Als lokaler Bezugspunkt des Altargemäldes ist rechts im Hin-
tergrund das Missionshaus mit Kirche auf bewaldeter Anhöhe sichtbar; links liegt im 
Tal die Wallfahrtskirche des hl. Wendelin. Am unteren Bildrand blühen Enzian, Rose, 
wilde Erdbeeren, Schneeglöckchen, Stiefmütterchen und Primel, dazwischen steht 
ein Täfelchen mit der Aufschrift ‚Du meine Mutter / Ich dein Kind‘. Matthäus Schiestl 
war 1933/34 etwa ein halbes Jahr im Missionshaus St. Wendel tätig. Für die Heran-
ziehung des Künstlers zur Ausstattung der Kirche war maßgebend, dass er bereits 
mehrfach, vor allem in frühen Schaffensjahren, mit Bildern des heiligen Wendelin 
(Abb. 108) über die ‚Deutsche Gesellschaft für christliche Kunst‘ in der katholischen 
Öffentlichkeit hervorgetreten war. Im Saarland bestand damals außerdem noch die 
Möglichkeit, unbehelligt von den neuen Machthabern im Deutschen Reich, zu denen 
Schiestl als Katholik und kirchlicher Künstler in Opposition stand, künstlerisch öffent-
lich tätig zu werden.“ 280 
 Mehrmals wurde er in zeitgenössischen Verlautbarungen unter dem künstleri-
schen Einfluss von Hans Thoma gesehen, so zum Beispiel in der „Monatsschrift für 
Gottesdienst und kirchliche Kunst“ 1902. Der Autor Hasenclever charakterisiert 
Schiestls Bilder des „Heiligen Wolfgang“ (Abb. 109) und des „Heiligen Wendelin“ fol-
gendermaßen: „…deutsche, schlichte und treuherzige Andachtsstimmung“. In der 
Zeitschrift „Die christliche Kunst“ beschrieb F. Wolter Schiestls Stil als „künstlerisch-
dekorative Farbflächenwirkung im Sinne der altdeutschen Meister“. In derselben Pub-
likation vermutete M. Ettlinger, es sei wohl richtig, dass Schiestls Eigenart „durch die 
zehnjährige Schnitzarbeit in der Werkstatt des Vaters beeinflusst“ sei, nämlich die 
übersichtliche und einheitliche Raumgestaltung, der Vorrang der Linien vor der 
manchmal fast nachträglich wirkenden Farbgebung. Nach Ettlinger gehörte Schiestl 
aber auch einer jüngeren Generation an, die von der Volkskunstbewegung und vom 
„Stil“ geprägt sei und der Realismus kein künstlerisches Problem mehr darstelle.  
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Ettlinger sah ja Schiestl als „Maler-Poeten“: „Er kann nicht nur malen, sondern er gibt 
eigenen Ideen lebendige Gestalt. (…) Diese Ideen entspringen bei dem Zillertaler (?) 
Bildschnitzersohn schlichtem, volkstümlichem Fühlen“. Die schon genannten Bezie-
hungen zu dem „seelisch verwandten“ Thoma belegte Ettlinger mit Äußerungen 
Schiestls und führte weiter aus: „….wie man ja auch sonst häufig gegenüber der zeit-
genössischen Kunst die Beobachtung machen kann, dass die psychologische Dar-
stellung religiösen Sehnens der künstlerischen Verherrlichung der Sehnsuchtsziele 
überlegen bleibt. So gewinnen in Schiestls Werk eine Fülle religiöser Lebenserfah-
rungen sichtbare Gestalt.“281 
Für den Katalog der Gedächtnisausstellung über Matthäus Schiestl 1989 in Lohr am 
Main schrieb Busso Diekamp über diesen Künstler: „In der heutigen Kunstgeschich-
te, der Wissenschaftsdisziplin, die sich mit der Interpretation der bildenden Kunst be-
schäftigt, findet Matthäus Schiestl kaum mehr Beachtung, denn als „Stil-Verspäter“ 
stand er zu seiner Zeit außerhalb der progressiven, innovatorischen Entwicklung der 
Kunst. Im Gegensatz zu dieser Nichtbeachtung durch die Wissenschaft steht die Po-
pularität, die das Werk des Künstlers wohl noch über ein Jahrzehnt über seinen Tod 
hinaus genoss. Dieses Phänomen lässt Matthäus Schiestl (…) zu einem ‚Fall‘ für die 
Kunstsoziologie werden: An seinem Oeuvre und dessen gesellschaftlicher Rezepti-
on, deren Grundlage die Verbreitung seiner Bilder durch das Medium Reprodukti-
onsgraphik bildete, kann man die gesellschaftlich bedingte Divergenz zwischen 
Kunst und ‚Geschmack‘ exemplifizieren, wie sie vor allem in katholischen Ländern 
und Regionen in dieser Deutlichkeit erst in der Folge der bürgerlichen Revolution auf-
trat. (…) Aus dieser gesellschaftlichen Situation der Kunst erklärt sich die zeitgebun-
dene Popularität des Werkes von Matthäus Schiestl: Die Bilder befriedigten die äs-
thetischen und emotionalen Bedürfnisse der breiten Öffentlichkeit seiner Zeit. 
Schiestl wirkte in der Zeit, als Impressionismus, Jugendstil, Expressionismus, Dada-
ismus und Neue Sachlichkeit jeweils den Fortschritt in der bildenden Kunst in 
Deutschland zum Ausdruck brachten - Stilrichtungen, die zunächst nur von den intel-
lektuellen Eliten des Bürgertums rezipiert wurden. Mit seinen romantischen Stimmun-
gen - Sagen-, Märchen- und Heiligenbildern - blieb Matthäus Schiestl inhaltlich und 
formal hinter der stilistischen Entwicklung der zeitgenössischen Kunst zurück.282 
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 Entscheidende Förderung fand er durch die 1893 gegründete „Deutsche Ge-
sellschaft für christliche Kunst“ in München. Vorrangiges Ziel der Gesellschaft, der 
Schiestl als führender Vereinsfunktionär angehörte, war die Propagierung einer zeit-
gemäßen katholischen Kirchen- und Devotionalienkunst. Die stilistische Erstarrung 
der spätnazarenischen Kunst und deren Trivialisierung im Devotionalienkitsch sollte 
überwunden werden. Das künstlerische Ergebnis dieser Gegenbewegung war ein 
retrospektiver Stilpluralismus: Führende Mitglieder dieser Gesellschaft nämlich waren 
stilistisch zu Schiestl grundverschieden. Der Vertreter der „volkstümlichen“ Richtung 
der religiösen Malerei, Martin Feuerstein, orientierte sich an der barocken Kirchen-
malerei, und Gebhard Fugel wurde vor allem durch seine „realistische“ religiöse Ma-
lerei bekannt, in der - in vermeintlich historisch getreuer Wiedergabe - „Palästina“ die 
Szenerie für die entsprechend gekleideten Gestalten des Alten und Neuen Testa-
ments wurde. 
Im Devotionalienhandel dienten Schiestls Andachtsbildchen in beliebiger Motivwahl 
als religiöse Andenken an den ersten Sakramentenempfang (Beichte, Kommunion, 
Firmung), an eine Primiz, an eine Volksmission in der Pfarrgemeinde, an eine Wall-
fahrt oder zur Erinnerung an einen Verstorbenen. Dem Anlass entsprechend, wurden 
sie auf der Rückseite bedruckt. 
Darüber hinaus war das „Schiestl-Bildchen“ auch als „Fleißbildchen“ in der sonn-
täglichen Christenlehre und in der Schule beliebt. In dieser Funktion eines pädagogi-
schen Ansporns fand es über katholische Regionen hinaus Verbreitung im ganzen 
deutschsprachigen Raum.283 
 
6.1.4  Religiöse Maler mit Tendenz zum Symbolismus 
  (Wilhelm Steinhausen, Karl Johann Becker-Gundahl)  
Wilhelm Steinhausen (1846 - 1924) war in seiner Jugend von den Nazarenern be-
einflusst, später dann (1871) begeisterten ihn in Italien die Fresken von Giotto 
(1266? - 1337) in Assisi, zu denen es ihn immer wieder hinzog. „Mit tiefer per-
sönlicher Frömmigkeit erstrebte er eine Verinnerlichung des Christusbildes. Diesem 
persönlichen religiösen Ursprung seiner Kunst entsprach es, dass er immer das, was 
Christus der einzelnen Menschenseele ist oder sein will, darzustellen versuchte. Man 
könnte sagen, sein Christus ist seelsorgerisch-individuell gefasst.“  
                                                          
283
 Diekamp, Busso, Matthäus Schiestls Bilder als populäre Reproduktionsgraphik, in: 
      Matthäus Schiestl (1869 – 1939) (Gedächt. Ausst.) Lohr/Main 1989, S. 50 - 53 
197 
Hermann Priebe suchte in der religiösen Kunst von Steinhausen das Psychologisie-
rende und Symbolträchtige: „Seine Bilder sind Monologe oder Dialoge, niemals Poly-
loge. Es kommt Steinhausen darauf an, das Tiefinnerliche, Seelische darzustellen, 
die göttlichen Kräfte, die das Wesen Christi erfüllen und mit denen er die Menschen-
seele erfüllt. Diese Kräfte sind das Erbarmen, die Gnade, die Huld. Sein Christus ist 
immer voll Milde, Güte, Mitleid, meist mit einem wehmütigen Zug dabei.“ Priebe fuhr 
fort und kritisierte: „Die weichen Töne dominieren in Steinhausens Christusbild, zu-
weilen wird es sentimental und schwächlich und erinnert an die Nazarener, von de-
nen sein Schöpfer ausgegangen ist. (…) Ein für diese Art typisches Bild (1901) ist 
der ‚lehrende Christus‘ (Abb. 110) oder die ‚Bergpredigt‘ in der Aula des Kaiser-
Friedrich-Gymnasiums 284 in Frankfurt am Main. Christus, mit einem Antlitz voll Milde 
und Güte, mit einem leichten Zug von Wehmut, mit niedergeschlagenen Augen und 
nazarenisch sanft geneigtem Kopf, geistig ganz nach innen gewandt und von innen 
schöpfend, sitzt auf einer Rasenbank und lehrt. Alles um ihn ist still. Kein Mensch ist 
zu sehen. Zu wem spricht er? Zu jedem, der das Bild betrachtet. Das ist die Art die-
ses Künstlers, seinen Christus der einzelnen Seele allein gegenüberzustellen und 
alles wegzulassen, was diese stille Zweisamkeit stören könnte. Im Hintergrund ist 
eine wundervolle Berg- und Waldlandschaft mit weich schwingenden Linien. Von ih-
rem vielfachen Grün hebt sich das Weiß und Rot der Gewandung Christi prächtig 
ab.“ 285  
Durch den Verzicht auf Staffagen und die Einbeziehung des Betrachters in das Bild-
geschehen wird das Gemälde symbolisch für die gesamte Verkündertätigkeit des 
Erlösers. Dieser lehrende Christus ist eine Darstellung aus einem Bilder-Zyklus in der 
Frankfurter Gymnasiums-Aula. Das preußische Kultusministerium legte die Wahl des 
Stoffes in die Hand des beauftragten Künstlers Wilhelm Steinhausen. In seiner Mo-
nographie von 1904 beschrieb David Koch diese Arbeiten: „Dass Steinhausen von 
der dekorativen Historienmalerei nichts wissen wollte, begreifen wir. Der Künstler gibt 
dem Begriffe der humanistischen Bildung eine höhere Bedeutung und führt sie zu-
rück auf den Urquell aller modernen Bildung, auf den Lehrer der neuen Völker, auf 
die Person Jesu Christi. Steinhausen hat dem Ministerium eine Erläuterung seiner 
Skizzen vorgelegt. Sie gestatten uns einen Blick in die geistige Werkstatt seines reli-
giösen und künstlerischen Bildes: ‚(…) Bloße Ästhetik führt nicht in den Kampf um 
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die Lebensprobleme, die uns Christi Lehre aufgibt. Ethische Forderungen soll diese 
höchste Kunst an die Jugend stellen. Einen Willen, eine Angst, eine Vergleichung 
und eine Lebensmaxime sollen die Bilder der Jugend geben‘. Im bewussten Gegen-
satz gegen moderne Religionsmischerei hat Steinhausen die ganz einfachen, aber 
unvergänglichen Sätze der Bergpredigt in wenig Gestalten an die Wand gemalt.“286 
 Der 1846 in Sorau in der schlesischen Niederlausitz geborene Wilhelm Stein-
hausen wuchs ab 1850 nach der Übersiedelung seiner Eltern in Berlin auf, wo er von 
1863 - 1866 die dortige Kunstakademie besuchte. Einer seiner Lehrer war Karl Gott-
fried Pfannschmidt. Ab 1866 wechselte Steinhausen auf die Kunstschule nach Karls-
ruhe. Nach Italienreisen Anfang der 1870er Jahre folgte er 1873 seinem Freund 
Hans Thoma nach München. Dort malte er neben Landschaftsbildern aus dem Mün-
chener Umland Märchenbilder mit dem Englischen Garten als Hintergrund und zeich-
nete Illustrationen zu Gedichten Brentanos. Daneben entstanden aus „frischen Na-
tureindrücken“ Bilder mit Themen religiösen Inhalts. Ab 1875 lebte Steinhausen wie-
der in Berlin, wo er sich religiösen Gemälden widmete, z. B. der „Predigende Chris-
tus“. Dieses Bild (Abb. 111) erregte auf einer Ausstellung durch seine - vom Publi-
kum so empfundene - provokative Hässlichkeit und eine neue Auffassung der Predigt 
Christi sowohl Anstoß als auch Aufsehen.287 
Eine Künstlermonographie von Fried Lübbecke aus dem Jahr 1929 weist eingangs 
darauf hin, dass man bei den religiösen Bildern von Wilhelm Steinhausen nie seine 
Erziehung im Geiste des preußischen Luthertums vergessen darf: „Wenn Steinhau-
sen selbst aus diesem ‚künstlerisch unfruchtbaren Boden‘ die Kraft zu wertvollen reli-
giösen Darstellungen zog, so stellt das der Spannkraft seiner Phantasie kein gerin-
ges Zeugnis aus. Steinhausen betonte den Einfluss seiner Kindheit auf seine Kunst 
in Vorträgen: ‚Die Kunst ist ein Erinnern - Was wir sahen, das liebten wir, darum 
suchten wir es festzuhalten und der enteilenden Zeit zu entreißen. (…) In dieses Kin-
derparadies führt uns jede echte Kunst zurück. Sie ist Spiel und Ernst zugleich. Aus 
diesen Erinnerungen schöpfen wir heute noch.‘ In diesen Worten liegt das Wesen 
Steinhausens. Etwas sehr Zartes und Gütiges.“288 
Zu seinen Italienreisen merkte der Autor Lübbecke an: „Vielleicht wird mancher mei-
nen, Steinhausen hätte seiner ganzen Art nach diese Reisen gut entbehren können, 
                                                          
286
 Koch, David, Wilhelm Steinhausen – ein deutscher Künstler, Heilbronn 1904, S. 113 
287
 Bückling, Maraike, Wilhelm Steinhausen 1846 – 1924 – Porträtzeichnungen,  
      Wiesbaden 1984, S. 11 -12 
288
 Lübbecke, Fried, Wilhelm Steinhausen, in: Künstlermonographien von H. Knackfuß, 
      Bielefeld und Leipzig 1929, S. 3 - 4 
199 
zumal er in seiner späteren Kunst keine wesentliche Beeinflussung durch Italien 
zeigt.“ Diese Feststellung gilt aber keinesfalls für seine Bilder im Anschluss seiner 
Italienreisen. „Wenn man ein Zeichen sichtbarer Beeinflussung von Assisi her haben 
will, so mag man sich an Steinhausens ‚Aufbruch vom Abendmahl‘ (Abb. 112) hal-
ten, das kurz nach Italien in München entstand. Christus und seine Jünger haben 
sich vom letzten gemeinsamen Mahl erhoben. In stillem Zuge schreiten sie durch den 
Torbogen des hohen romanischen Gemachs ins Abenddunkel hinaus. In einer brei-
ten Lücke, die Jesus von den am linken Bildrand gehenden Jüngern trennt, erscheint 
der düstere Umriss des Ölbergs gegen den helleren Nachthimmel. Vor diesem Hin-
tergrund hebt sich klar die hohe Gestalt Jesu ab, der eben den Fuß über die Schwel-
le setzt. Die ihm folgende Gruppe erhält eine sichere Zäsur durch den sich umwen-
denden Jünger. Den Raum gliedert die Horizontale des Tisches mit seinem wenigen 
Gerät. Nach der Art der Abbildung wird man glauben, dass diese Komposition ein 
Monumentalgemälde bedinge. In Wirklichkeit ist es ein Bild bescheidenen Formats, 
bezeichnend für Steinhausens Art.“289 
Auch dieses Bild ist wieder ein Beispiel für den psychologisierenden Symbolismus 
des Künstlers Steinhausen. Nichts nämlich wird hier gezeigt von den Großereignis-
sen der Passion, und doch befindet sich der Betrachter inmitten des beginnenden 
Leidens Christi. Die spärlichen Andeutungen genügen zum Verständnis des Ganzen. 
 David Koch (1869 – 1920), Herausgeber des Stuttgarter „Christlichen Kunst-
blattes für Kirche, Schule und Haus“ (erschienen von 1858 bis 1919) berichtete 1904 
in einer Monographie über den Künstler Steinhausen: „1876 ging Steinhausen nach 
Frankfurt am Main, wo er durch Hans Thoma Kontakte knüpfen konnte, die ihm Auf-
träge für Innenausstattungen vieler Villen zubrachten. Nach seiner Heirat 1880 bezog 
er dort mit seinen mittlerweile sechs Kindern eine eigene Villa, das sogenannte 
‚Steinhausen–Haus‘. Dieses Domizil war ein Teil einer Künstlersiedlung, in der er 
jahrelang als Nachbar seines Freundes Hans Thoma lebte. Steinhausen hatte Auf-
träge für teilweise monumentale Wandgemälde in Privathäusern. Ab etwa 1900 be-
gann er, zahlreiche kirchliche Gesangs– und Gebetbücher zu illustrieren. 
1900 wurde ihm der Professorentitel verliehen und 1906 der Titel Dr. theol. h.c. durch 
die Universität Halle. Um diese Zeit erhielt Steinhausen wieder öffentliche Aufträge 
wie die bereits erwähnte Ausgestaltung der Aula des Kaiser–Friedrich–Gymnasiums  
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in Frankfurt, die Wandbilder der Hospitalkirche in Stuttgart und die monumentale In-
nenraum–Ausmalung (20 Ölbilder und ein Deckenfresko) der Lukaskirche Frankfurt-
Sachsenhausen. (Abb. 113 u. 114). 290 
Neben den erwähnten Monumentalbildern und Ausstattungen von Kirchen, Villen und 
Geschäftshäusern beinhaltet sein künstlerisches Lebenswerk eine kaum überschau-
bare Anzahl von Porträts und Landschaftsbildern.  
Nebenbei war Steinhausen auch bildhauerisch tätig. Bei diesem Bemühen entstan-
den Büsten seiner Ehefrau und seiner Kinder, eine Büste von Moses, eine andere 
von Christus. Doch zu weiteren Studien hat der Künstler keinen Anlass gehabt.“ 291 
 Eine monumentale Kreuzigung hat Steinhausen für das St.-Theobald-Stift in 
Wernigerode geschaffen: Der Gekreuzigte, „über dessen Gestalt und Antlitz Erha-
benheit und Lieblichkeit, eine wahre Verklärung ausgegossen ist“, vor weitem Feld; 
rechts und links neutestamentliche Gestalten, aber nicht jene der Passion, sondern 
Geheilte, der Hauptmann von Kapharnaum, die kanaanäische Frau und andere. In 
jeder Einzelheit spiegelt sich die Gesamtidee wider und treibt zurück zur Mitte des 
Bildes, wo dieselbe am vollkommensten ausgedrückt erscheint.292 
Auch bei diesem Bild versuchte Steinhausen, nicht die historischen Ereignisse des 
Evangeliums darzustellen, sondern die christliche Erlösungsbotschaft eigenmächtig 
zu interpretieren, indem er in symbolisierender Weise Gestalten zusammenführte, die 
zwar vom exegetischen Text her gar nicht zusammengehören, wohl aber in einem 
tieferen und inneren geistigen Zusammenhang zum Erlöser am Kreuz stehen. Durch 
diese psychologisierende Ikonographie wollte der Künstler die Botschaft des christ-
lichen Heilsgeschehens verstärken und sublimieren. 
Die Problematik der religiösen Malerei und das Bemühen des religiösen Künstlers 
Wilhelm Steinhausen betonte auch David Koch: „Es scheint ein gewagtes Unterfan-
gen für die Kunst, die zum Ausdrucksmittel nur die Welt der Erscheinungen hat, die 
Metaphysik versinnlichen zu wollen. Steinhausen, der vor allem Religiösen sich 
beugt, wagt das Unfassbare nicht zum ersten Mal. Mit künstlerischem Instinkt erfass-
te er das Wesentliche an der Situation: Christus, der verklärte Typus der Menschheit, 
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unsichtbar gegenwärtig den individuellen Volkstypen, den Juden und Griechen, als 
zweiter Adam die Völker umbildend, vergeistigend.“293 
Zwei Jahre nach David Kochs Monographie schrieb der Publizist K. Budde 1906 in 
der „Monatsschrift für Gottesdienst und kirchliche Kunst“ zum 60. Geburtstag von 
Steinhausen: „Seine religiöse Kunst zielt auf seelische Vertiefung und auf Aneignung 
des Dargestellten. Für ihn gibt es im Grunde nur ein Subjekt, nur einen Empfänger 
der Religion, das ist das eigene Herz. So ist es zu einem Jesusbild von eigenartiger 
Intensität gekommen. Denn ihn hat er nicht etwa nur einmal gesehen, sondern er lebt 
in ihm, er erfährt ihn täglich. Er kennt deshalb die Wirkung eines jeden Erlebnisses 
auf seine äußerst eindrucksfähigen Züge; eine ganze Geschichte lässt sich jedes Mal 
aus dem Gesicht des Heilandes, wie er es uns zeigt, herauslesen.“ 
Trotz dieser ungewöhnlichen Charakterisierung beunruhigten Budde aber auch die 
ikonographische Eigenmächtigkeiten des Künstlers: „Steinhausen stellt als den Wein-
gärtner des Gleichnisses und als Vater im Gleichnis vom verlorenen Sohn Jesus 
selbst dar; das verlorene Schaf wird ihm zur Menschenseele in Gestalt eines ver-
ängstigten Mägdeleins. Zweitens neigt Steinhausen in Darstellung und Ausführung 
zu einer äußersten Einfachheit, die zur ‚Kahlheit der Theorie‘ zu werden droht.“ 
 Diese Eigenwilligkeiten nannte Budde auch bei der Besprechung des Gemäl-
des von „Christus, dem Auferstandenen“: „Jesus schwebt in den Lüften, gekleidet in 
rotes Gewand, in hellleuchtendem Gewölk, tief unter ihm eine verschneite deutsche 
Landschaft im blauen Halbdunkel der ersten Morgendämmerung. Zeit und Ort sind 
zurückgetreten, ein Abglanz des rosigen Lichtes, in dem er schwebt, streift ganz leise 
den vereisten Boden und die Dächer der Hütten unter seinen Füßen, eine Ahnung 
nur und doch eine sichere Verheißung des Frühlings. (…) Der Künstler hat sich mit 
der geschichtlichen Tatsache nicht begnügt: er begreift die Auferstehung Christi als 
kosmische Epoche, den Auferstandenen als die wirkende und schaffende Kraft im 
ganzen Weltall und darum auch bei uns, in Heimat, Haus und Herz.“ 
Budde berichtete weiter, dass dieser Christus als „katholisch“ abgelehnt worden sei - 
wie er meint wegen des „Zuständlichen“ und wegen der niedergeschlagenen Augen. 
Tatsächlich sei nicht, wie sonst im Bild des Auferstandenen, die Kraft des Siegers 
dargestellt worden. „Aber der Grund dafür ist nichts weniger als katholisch, er liegt 
vielmehr in der schon hervorgehobenen, wahrhaft evangelischen, weil christozentri-
schen Auffassung, dass Christus der Pulsschlag des Alls geworden ist.“ Im Übrigen 
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hat das Bild viele traditionelle Züge: die segnende Rechte, die Wundmale, den gol-
denen Kreuzstab. „Das ist eben, wenn ich recht verstehe, der Stempel des Genius 
auf Steinhausens religiöser Kunst, dass bei ihm alles alte Überlieferung, alles Ge-
meingut ist und zugleich alles neu, alles persönliches Eigentum. Beides muss man 
von wahrhaft religiöser Kunst einer geschichtlichen, einer Offenbarungsreligion ver-
langen.“294 
 Der Dichter, Literatur- und Kunstkritiker Konrad Weiß (1880 – 1940) beschäf-
tigte sich ausführlich mit Wilhelm Steinhausen. Als Publizist im Umfeld des politi-
schen Katholizismus äußerte er sich in der Zeitschrift „Hochland“ im Jahr 1908/09 in 
seinem Artikel „Die christliche Kunst der Gegenwart“ kritischer als Budde, und ein 
Vergleich ist lehrreich: „Ohne Zweifel hat Steinhausen einen ausgesprochen religiö-
sen Stil. Seine Bilder enthalten in der unmittelbaren Formgebung Frömmigkeit und 
ein inneres Verhältnis zum Göttlichen. Aber Steinhausens Art enthält nicht genug von 
dem, was einer großen christlichen Kunst nottut. Es sind zu sehr Gefühlsumrisse und 
versenkte Farben; es geht in eine ungewisse Tiefe (…) Es fehlt (‚Christus am Kreuz‘) 
der klare monumentale Aufbau, die starke räumliche und flächige Gestaltung, das 
körperhaft Kernige, der energische Rhythmus des Willens, der sieghaft frohe Hym-
nus des Christentums, das Unnahbare der Gottheit. Das lässt sich nicht ausdrücken 
mit weichen Gefühlsumrissen, sondern mit herben und innerlichen Kompositionsli-
nien, die gleichsam Lebenslinien der menschlichen Gestalt sind. Denn der Mensch 
ist´s, der unmittelbar in sich das Religiöse erlebt und es bildlich in seiner Gestalt aus-
gedrückt empfindet.“  
Hier wird nun doch zum einen ein konfessioneller Gegensatz sichtbar: Katholische 
„theologia gloria“‘ gegen lutherische „theologia crucis“. Zum anderen handelt es sich 
um einen stilistischen Gegensatz zu den bei Steinhausen noch einflussreichen male-
risch-realistischen Werten.295  
Obwohl der religiöse Maler Wilhelm Steinhausen zu seinen Lebzeiten viel öffentliche 
Beachtung fand und zahlreiche kirchliche Aufträge erhielt, wurde es bald nach sei-
nem Tod still um ihn. 
 Dieses Schicksal teilte Steinhausens künstlerischer Zeitgenosse Carl Johann 
Becker-Gundahl (1856 - 1925), der zehn Jahre jünger war und ihn nur um ein Jahr 
überlebte. 
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Zeitgenössische Publikationen aus der Lebenszeit des Künstlers, wie die Monats-
schrift „Die Christliche Kunst“, geben einen deutlichen Einblick in die Einordnung die-
ses Malers in die Kunstgeschichte und in die Würdigung seiner Bedeutung für die 
religiöse, christliche und kirchliche Malerei um die Wende des 19. zum 20. Jahrhun-
derts. 
In dieser Zeitschrift war im Jahrgang 1905/06 eine Besprechung über die Winteraus-
stellung der Münchener Sezession zu lesen. Der Autor des Artikels, der Maler, 
Sammler und Kunstschriftsteller Franz Wolter (1865 – 1932), erwähnte hierbei den 
Maler Becker–Gundahl in prominenter Heraushebung: 
„(...) Hier trat uns vor allem Professor Karl Johann Becker Gundahl als eine bedeu-
tende Künstlerpersönlichkeit entgegen, die nach ihrer tiefen und vielseitigen Veran-
lagung und vermöge ihrer Stellung im modernen Kunstleben hohe Wertschätzung 
und eingehende Würdigung verdient. Ihm möchten wir daher im Anschluss an Abbil-
dungen mehrerer Schöpfungen des Meisters aus allen Perioden seines reichen Wir-
kens folgende Zeilen widmen. Überblicken wir das Gesamtschaffen unseres Künst-
lers von den ersten Werken seiner Frühzeit an bis zu seinen letzten Schöpfungen, so 
bedauert man nur eines, dass Becker-Gundahl, wie so mancher seiner Kollegen, erst 
auf einem weiten Umwege zu dem gelangte, was ihn künstlerisch beseelte, zur Kunst 
im Dienst der Kirche. Er ist als einziger sogar ein Bild unserer modernen Kunst über-
haupt. Es würde hochinteressant sein, alle die verschlungenen Pfade zu charakteri-
sieren, welche auch die heutige Malerei in den letzten Dezennien gegangen, um wie-
der zu den Absichten und Zielen der alten Meister zurückzukehren.“296 
Wolter stellte uns in seinem Artikel von 1905/06 die Vita diese Künstlers in Kurzfas-
sung vor: „Er wurde in Ballweiler in der Rheinpfalz als Sohn eines Volkschullehrers 
am 4. April 1856 geboren. Erst nach Erlernen des Schreinerhandwerks kam er zur 
Kunst. Ab 1876 begann er ein Studium an der Münchener Kunstakademie, das er 
aber wegen Mittellosigkeit bald abbrechen musste. In Kiel zeichnete er anatomische 
Präparate und unterrichtete in der dortigen Töchterschule und an der städtischen Ge-
werbeschule. Wieder in München, wandte er sich in der Klasse von Gabriel von Max 
(1840 –1915) der religiösen Malerei zu. Immer wieder erlitt er wegen des täglichen 
Broterwerbs herbe Rückschläge. Für einen Kunsthändler fertigte er in Massenpro-
duktion für 9 Mark in der Woche Bild um Bild nach ‚modernen Größen‘. Ein glückli-
ches Geschick verschlug ihn in die ländliche Umgebung von Simbach am Inn, wo er 
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volle sieben Jahre unter der ländlichen Bevölkerung sein Dasein verbringen konnte 
und jene Studien und Entwürfe schuf, die seiner folgenden Zeit die Richtung gaben. 
Die Münchener Schule verleugnete er nie und seine persönliche Stimmung kam da-
bei durchwegs in schwermütigen, tieftraurigen Noten zum Ausdruck, wie zum Bei-
spiel in dem geradezu erschreckenden Bild ‚Der Austräglerin Ende‘, für das er in Ber-
lin mit dem großen Staatspreis ausgezeichnet wurde. Aus den meisten Bildern dieser 
Zeit weht eine mehr oder weniger pessimistische, düstere Weltanschauung, so aus 
‚Die Wahrsagerin‘, ‚Die Blinde‘ oder ‚Die Witwe‘. Ja selbst der harmlosen Bauernma-
lerei ist der Zug des sozialen Elends aufgeprägt. 
Ganz anders stellt sich sein graphisches Werk in den Zeitschriften ‚Die Jugend‘ oder 
die ‚Fliegenden Blätter‘ dar, in denen er sich fast urplötzlich statt des Weltverächters 
und Anklägers nun als der Märchendichter und Träumer ausleben kann. (...) Man 
wird mitunter an die Holzschneider des Mittelalters gemahnt, die bei aller Schlicht-
heit und ehrlicher Naivität so kernig deutsch waren und so viel konnten. (...) Geheim-
nisvolle Fäden spinnen sich von dieser romantischen Dichtkunst zum religiösen The-
ma hinüber, in dem Becker-Gundahl, wie schon angedeutet, die seinem innersten 
Wesen entsprechende Richtung gefunden hat. Hier knüpft der Maler in seinen wuch-
tigen und großangelegten Entwürfen, Kartons und Farbenskizzen für die Mosaiken 
der Münchener Maximilianskirche (Abb. 115) an die traditionelle Monumentalmalerei 
an, die uns die kirchliche Kunst in großartigen Denkmälern hinterlassen hat. Und es 
ist sehr erfreulich, dass der Künstler bei aller traditionellen Übernahme der religiösen 
Idee, des Wichtigsten in der religiösen Kunst, nicht in jenes Extrem fällt, dem die mei-
sten Rekonstruktionsmaler verfallen. Lediglich Nachahmungen mittelalterlicher Male-
reien schaffen, ohne Rücksicht auf unseren heutigen Fortschritt, das widerstrebt sei-
nem künstlerischen Gefühl, dafür ist er zu selbständig. (...) 
So hat auch Becker-Gundahl in der ganzen Anlage jener Monumentalmalerei das 
von den Alten Gelernte völlig in seine eigene Sprache übersetzt und uns das für die 
kirchliche Kunst Wichtigste gegeben.(...) Wie der Künstler dabei die hehren Vorbilder 
der altdeutschen und altitalienischen Kunst innerlich erschaut hat, ohne sie irgendwie 
direkt zu kopieren, daraus mögen unsere jungen Maler, die sich der kirchlichen Kunst 
widmen, ein Beispiel nehmen. Nicht die Alten zu imitieren, sondern in das Wesen, in 
den Geist, in die Wahrhaftigkeit ihres Empfindens einzudringen, auch nicht Sklave 
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der Natur zu sein, sondern ihr Meister und Beherrscher, das zeigt Becker-Gundahl in 
all den vielen Einzelheiten seiner bisher geschaffenen Werke.“297 
Um eine Namensverwechslung mit dem Akademieprofessor Benno Becker zu ver-
meiden, fügte er 1885 an seinen Nachnamen den Mädchennamen „Gundahl“ seiner 
Großmutter hinzu.298 
1892 gehörte Becker-Gundahl zu den Gründungsmitgliedern der Münchener Seces-
sion. Er hatte nun Kontakt zu den führenden Malern Münchens, zu Fritz von Uhde, 
Franz von Stuck, Franz von Defregger, Wilhelm Leibl und Franz von Lenbach.  
Nun begann für Carl Johann Becker-Gundahl die Zeit seiner Kirchenaufträge, so 
1903 die Mosaikentwürfe für die Seitenkapelle von St. Maximilian in München. Der 
Kirchenmaler Leo Samberger merkte dazu an: „Die Bilder machen einen reifen und 
interessanten Eindruck“, und Fritz von Uhde schrieb dem Künstler: „Ihre wundervol-
len Kirchenmalereien allein schon stellen Sie in unsere vordersten Reihen.“ 1905 
folgte der Auftrag für die Fresken der neuromanischen katholischen Pfarrkirche in 
Fremdlingen bei Nördlingen.299 
1906 veranstaltete die Münchener Secession zu Ehren Becker-Gundahls eine erste 
Einzelausstellung, bei der der Künstler mit 150 Werken an die Öffentlichkeit trat und 
seinen endgültigen Durchbruch schaffte. Prinzregent Luitpold ernannte ihn zum „kö-
niglichen Titular-Professor“ und zum Ehrenmitglied der Münchener Akademie. Im 
Jahr 1907/08 folgte der Auftrag für die Innenausmalung der von Gabriel von Seidl 
(1848 - 1913) erbauten neuromanischen Kirche St. Anna im Lehel in München. Die 
beiden Fresken „Hochzeit zu Kana“ (Abb. 116) und „Das Letzte Abendmahl“ (Abb. 
117) riefen seinerzeit bei verschiedenen Zeitgenossen Befremden hervor, weil sie 
unter dem Gewand konventioneller Ikonographie eine damals ungewohnte Le-
bensnähe und Ausdruckskraft spüren ließen. Eigentlich waren vier Fresken geplant, 
nämlich noch das „Jüngste Gericht“ und die Darstellung des „Paradieses“.  
 Die beiden 1909 vollendeten Bilder erregten Aufmerksamkeit. Es gab auch 
heftige Kritik, denn die Gestaltung erschien vielen Zeitgenossen als zu modern, als 
unschön, als historisch falsch. Bei der „Hochzeit von Kana“ ist das Geschehen näm-
lich in einen „deutschen“ Haushalt versetzt worden, was zum Beispiel an den Kostü-
men der profanen Teilnehmer an der Hochzeit wie dem Brautpaar selbst und der an-
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wesenden Kinder oder an einem Detail wie dem servierten Guglhupf zu sehen ist.300 
Die nimbierten Apostel allerdings tragen lange weiße Gewänder. Dieser teilweise 
Bruch mit Ort und Zeit der biblischen Handlung war durchaus provokant.  
 Noch mehr musste das „Abendmahl“ irritieren, denn hier „zelebriert“ Jesus vor 
einem leeren, weiß gedeckten Tisch, in den Händen Kelch und Hostie (!) in priesterli-
cher Haltung, angetan mit dunkelrotem Mantel unter einem Tragehimmel. Zu beiden 
Seiten drängen sich streng symmetrisch elf Apostel in aufgewühlter Gestik. Von der 
historischen Darstellung des Geschehens kann keine Rede sein.301 
1934 widmete sich ein Artikel in der vom Pfarramt St. Anna herausgegebenen Schrift 
„Das Kirchenjahr“ der ungewöhnlichen Szene. Dr. Josef Sturm wies auf die enge 
Verbindung zur österlichen Liturgie hin, besonders in Bezug auf die rote Farbe des 
Christusmantels. Er formulierte mit dem zeitüblichen Pathos: „…so weitet sich die 
Abendmahlsdarstellung unserer Pfarrkirche über die einmalige Tatsache der ersten 
Apostelkommunion hinaus zum Erlebnis jedes Gläubigen, der an den Tisch des 
Herrn tritt; … Wie wir in dem Augenblick in dem Priester den Heiland sehen, so er-
scheint uns auf dem Bild der Erlöser in der Haltung des Priesters; und jeder Apostel 
wird zum Vertreter der Gläubigen, die seit jener ersten Apostelkommunion in millio-
nenfacher Folge am Mahle des Herrn teilnahmen - das historische Ereignis wird so 
zum liturgischen Erlebnis.“302 
 Sicher wollte der religiöse Künstler Becker-Gundahl mit dieser Art der Darstel-
lung in die Seelen der gläubigen Rezipienten eindringen. Das Symbolische der Zeit-
verschiebung der historischen Handlung bei der „Hochzeit von Kana“ in die Gegen-
wart versinnbildlicht die zeitlose Allgegenwart Christi, ist aber in der Kunstgeschichte 
nicht neu. Gleiches taten vor Becker-Gundahl schon die religiösen Maler der Spät-
gotik, der Renaissance und des Barock und fast zeitgleich Eduard von Gebhardt. 
Neu ist allerdings der psychologisierende Symbolismus der Abendmahlsszene. Dass 
der Künstler dieses Schlüsselereignis der christlichen Heilslehre wie eine liturgische 
Eucharistiefeier in einer katholischen Kirche wiedergibt, ist in seiner Gewagtheit un-
übertroffen und geht weit über ähnliche symbolistische Versuche seines Malerkolle-
gen Wilhelm Steinhausen hinaus. Denn hier werden Jesus und sein Tun „verkirch-
licht“. Es ist anzunehmen, dass nicht alle Theologen dies so positiv beurteilen wie Dr. 
Sturm im St.-Anna-Pfarrblatt von 1934. 
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 In der Festschrift der Pfarrei „100 Jahre Pfarrkirche St. Anna in München, 
1892 - 1992“ finden die beiden Fresken von Becker-Gundahl folgende Erwähnung: 
„… ‚Hochzeit zu Kana‘ und ‚Letztes Abendmahl‘, damals in ihrem ungewöhnlichen 
Realismus vielfach umstritten, nach heutiger Wertung ‚das Beste, was in Münchens 
Kirchen seit dem ‚Jüngsten Gericht‘ von Peter Cornelius (Ludwigskirche) entstanden 
ist.“303 
Die Darstellung des letzten Abendmahles als Kommunionausteilung in einer katholi-
schen Kirche war bis zum II. Vatikanum nicht unüblich. Viele zeitgenössische Maler 
wählten um die Wende vom 19. zum 20. Jahrhundert die ahistorische Art der Wie-
dergabe dieses christlichen Heilsereignisses, welche heute in Theologenkreisen als 
problematisch angesehen wird. 
 1908 erreichte Becker-Gundahl der Auftrag für die Freskengestaltung der Kir-
che in Feucht bei Nürnberg, die ihn bis 1910 dort festhielt. Rund zehn Jahre später 
arbeitete er erneut an der Kirche und konnte das Innere des Gotteshauses nach sei-
nem festgelegten Programm fertigstellen.  
Für den 1911 errichteten Hochaltar der neuen, im Jugendstil erbauten Sollner Jo-
hann-Baptist-Kirche musste Becker-Gundahl das Altarbild entwerfen. Das Thema 
war das des Patroziniums: „Taufe Jesu durch Johannes am Jordan“. (Abb. 118) Der 
Entwurf wurde abgelehnt. Nachdem auch ein zweiter Entwurf nicht die Zustimmung 
der Entscheidungsträger gefunden hatte, ließ der mittlerweile erzürnte Künstler 
durchblicken, dass er nicht so mit sich umspringen lasse. Nach vielem Zureden fer-
tigte er einen dritten Entwurf. Der Ausbruch des Ersten Weltkrieges unterbrach die 
künstlerische Tätigkeit als Kirchenmaler. Es entstanden in der Folgezeit großformati-
ge Tafelbilder mit religiösen Thematiken, darunter schon im August 1914 die soge-
nannte „Kriegskreuzigung“ (Pfalzgalerie Kaiserslautern), die damals zu den ein-
drucksvollsten Golgatha-Bildern der neueren religiösen Malerei zählte. 
Nach langen Verzögerungen wurde 1916 endlich das Altarbild für die Sollner Kirche 
fertig. Der zeitgenössischen Presse war dazu Folgendes zu entnehmen: „Becker-
Gundahl lässt sich Zeit, viel Zeit. Sein Zorn ist ja nicht einfach verflogen. Außerdem 
ist er ja ein berühmter und vielbeschäftigter Maler. Er hat Aufträge, und zwar von 
hoch gestellten Kunden, die weniger mäkelig sind als die ‚Bauern‘ da in Solln. Zum  
Glück hat er den ‚Johannes‘, den die Sollner nicht wollten, dem Ritter von Kahr ver-
kaufen können.“ 
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Nach dem Krieg konnte Becker-Gundahl die bereits erwähnte Feuchter Pfarrkirche 
vollenden. Dies gelang ihm für andere Folgeaufträge nicht mehr. Für die Ausmalung 
der Ostapsis des Bamberger Domes und für die beauftragten Fresken und Tafelbil-
der der Nürnberger Antoniuskirche entstanden nur noch die Entwürfe.304 
 Am 16. November 1925 starb Carl Johann Becker-Gundahl in München-Solln. 
„Die christliche Kunst“ widmete ihm einen kurzen Nachruf, der sich nach 20 Jahren 
im Ton und in der kritischen Bewertung seiner Kunst deutlich von der Besprechung 
der Münchener Sezessionsausstellung von 1905/06 unterschied. Der Autor war der 
Kunsthistoriker und Denkmalpfleger Georg Lill (1883 – 1951), dem eine zeitgemäße 
Erneuerung der christlichen Kunst am Herzen lag: 
„Mit dem Maler Carl Johann Becker-Gundahl ist ein Zwiespältiger ins Grab gesun-
ken. In den Dezennien naturalistisch-rationaler Malerei befangen, konnte er nicht mit 
der natürlichen Gegebenheit ans Fresko herantreten. Es standen da geistige und 
stoffliche Schranken. Die Voraussetzungen einer religiösen, immateriellen Kirchen-
malerei widersprachen den Forderungen einer unkonstruktiven Illusionsmalerei. Sei-
nem rationalen Empfinden nach Naturalist und seinem rustikalen Einschlag nach reli-
giöser Mensch, befehdeten sich in Becker-Gundahl die schroffsten Gegensätze. Er 
war ein Mensch mit einem Januskopf, eine Erscheinung an der Schwelle eines erlö-
schenden und eines werdenden Jahrhunderts und teilte die Tragik des Hier und Dort. 
Angesichts dieses Zwiespaltes bleibt es bewundernswert, wie sich Gundahl gerade 
im Wandbild bis an die Grenze seiner inneren Hemmnisse vorgearbeitet hat.“305 
 
6.1.5. Der „Hagiograph“ Leo Samberger (1861 - 1949) 
In der Zeitschrift „Die christliche Kunst“ des Jahrgangs 1931/32 überschrieb Josef 
Kreitmaier S.J. seinen Artikel über den Künstler Leo Samberger „Leo Samberger als 
Hagiograph“ und erklärte in seinen Ausführungen sehr eingehend den Begriff des 
Heiligen: „Auch beim Heiligen formt sich die Seele den Körper; dieser hinwiederum 
ist der Spiegel der Seele. Und der Künstler, der es versteht, die Seele eines Heiligen 
im Spiegel seiner äußeren Gestalt zu zeigen, ist Hagiograph in einem höheren Sinne, 
weil er das Wesen des Individuums erfasst hat, dem gegenüber alle äußeren Ereig-
nisse doch nur an der Peripherie liegen. (...) Hier nun war es, wo Samberger mit der 
ihm eigenen Gestaltungskraft und scharfen psychologischen Einfühlungsgabe auf 
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den Plan trat. Ich erinnere mich noch lebhaft der Begeisterung, die uns Studenten 
vor den ersten Samberger-Bildern der Jahresmappen der Deutschen Gesellschaft für 
christliche Kunst ergriffen hatte.“306 
Schon im Jahrgang 1905/06 veröffentlichte „Die christliche Kunst“ einen Beitrag über 
den damals etwa 44-jährigen Samberger. Der Philosoph und Psychologe Max Ettlin-
ger (1877 – 1929) versuchte aus seiner subjektiven Sicht die künstlerische Bedeu-
tung Sambergers zu erläutern: 
„Leo Samberger wurde am 14.August 1861 zu Ingolstadt geboren und seit 1863 zu 
Bamberg erzogen, wohin sein auch dichterisch bekannter Vater als Gymnasialmusik-
lehrer berufen war. Bereits bei dem jungen Gymnasiasten trat neben einer musikali-
schen und poetischen Begabung vor allem das zeichnerische Talent zutage. (...) 
1880 ließ sich Samberger bei der philosophischen Fakultät der Universität München 
inskribieren, aber binnen Jahresfrist war der Verzicht auf einen wissenschaftlichen 
Lebensberuf endgültig entschieden und nach einer Zeit innerer Sammlung im Eltern-
haus begann 1882 das Studium auf der Akademie der Bildenden Künste. Fünf Jahre 
verbrachte er hier, zwei Jahre in der Malklasse, drei Jahre in der Kompositions-
Schule. Ungeachtet der akademischen Schulung wuchs Samberger rasch zur künst-
lerischen und menschlichen Selbständigkeit heran. Seine Schwärmerei für Goethe 
trat zurück; der Künstler las später fast nur noch in der Heiligen Schrift. ‚Darin‘, so 
äußerte er sich zu mir, ‚steht Schöneres als bei allen Dichtern.‘ Charakteristisch ist 
daneben eine unverändert fortdauernde Verehrung für Beethoven; dieser, und unter 
den bildenden Künstlern Michelangelo, blieben fortan seine Ideale.“307 
Ettlinger berichtete weiter, dass Samberger die Stoffe für seine großen figuralen 
Kompositionen ausschließlich aus der Bibel wählte. Hierbei seien ihm neben der 
Darstellung der ganzen Gestalt und der Gestik vor allem die Konzentration auf das 
Antlitz wichtig gewesen, das er durch klare Heraushebung der charakteristischen 
Züge ins Licht rückte, vor dem Hintergrund eines blassen, fast geisterhaften Kolorits. 
So gehörte die Dunkelmalerei von vornherein zu Sambergers Wesensmerkmalen. 
Sie sei nicht etwa durch Lenbachs Vorbild oder irgendwelche Altmeisterei entstan-
den. 
Dem häufigen Vorwurf, dass Samberger als Bildnismaler von Lenbach abhängig wä-
re, begegnete Ettlinger, es sei zwar richtig, dass Samberger sich manches von sei-
nem berühmten Künstlergenossen aneignete, er aber, wie das in der Kunstgeschich-
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te überall zu geschehen pflegt, auch von manchen anderen gelernt habe, von Corne-
lius zum Beispiel und von Feuerbach. 
Als Samberger 1887 die Akademie verließ und mit seinen dunklen Männerköpfen 
erstmals vor die Öffentlichkeit trat, da konnte man bereits das Werden eines neuen, 
großen Porträtisten erkennen. Der Historienmaler Franz Defregger (1835 – 1921) 
bestätigte sein Lob durch den Ankauf zweier Bilder. Mit größerer Bewegungsfreiheit 
strebte nun Samberger der Verwirklichung seiner Ideale zu. Die Porträts der nächs-
ten Jahre, die vielen als fertige Bilder genügt hätten, waren ihm nur Studien zu gro-
ßen Werken religiös - monumentaler Malerei.“ (Abb. 119) 
Ettlinger bedauerte den Umschwung in der öffentlichen Meinung über das Werk 
Sambergers. Zwar konnte dieser eine Zurückweisung durch die Jury der Münchener 
Kunstaustellung verhindern, aber dafür wurden seine Gemälde „tot gehängt“, so dass 
der „große Haufen, darunter mancher selbstgewisse Kunstkenner“, achselzuckend 
an Sambergers Bildern vorbeiging. Was sollte man denn, so klagte Ettlinger, mit ei-
nem so altmodischen Gegenstand anfangen, was in einer Zeit des blühendsten Plei-
nairismus mit dieser halbdunklen „Ateliermalerei“?! Samberger gelangte über eine 
zwiespältige Entwicklung von Frauenbildnissen zu dem tief religiösen Thema der 
Madonna, „der höchsten Erscheinung allen Frauentums“, der „Gebenedeiten unter 
den Weibern“. Diesem Motiv wandte sich nun sein inneres Schauen immer mehr zu. 
In ihrem Bild suchte Samberger, den Typus der ernsten Schönheit, der in Schmerzen 
Verklärten, zu letzter Steigerung zu heben. 308 
Seine Kunst gab aber auch Anlass zu heftigen Kontroversen. Bereits auf der ersten 
Ausstellung der Deutschen Gesellschaft für christliche Kunst in München 1895 waren 
Sambergers „Propheten“ ausgestellt. Der Berichterstatter des „Archivs für christliche 
Kunst“ meldete mit einer gewissen Schadenfreude, ein Besucher habe vor „Ezechiel“ 
(Abb. 120) „Pfui“ gerufen, ein anderer von einem „Kleiderständer“ gesprochen. Die 
Veröffentlichung von zwei der Prophetenbilder, darunter „Ezechiel“, in der Jahres-
mappe 1896 der Gesellschaft für christliche Kunst, wurde ein Skandal. Pfarrer Det-
zel, selbst einer der Juroren der Gesellschaft, fand Ezechiel „mehr einer Vogelscheu-
che denn einem Propheten“ ähnlich.309 
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Diese vernichtende Kritik versuchte 1897 der Tübinger Theologieprofessor und ab 
1898 Bischof von Rottenburg, Paul Keppler, in Schüttgens Düsseldorfer „Zeitschrift 
für christliche Kunst“ zu überbieten: „Leo Samberger ist in solchem Grade im Banne 
der Moderne, dass es beinahe pathologisch wird; haben seine Propheten in der Jah-
resmappe 1896 trotz aller Fremdartigkeit der äußeren Erscheinung doch noch einen 
Zug monumentaler Größe, so ist in seinem Christus- und Madonnenbild, die im 
Glaspalast zu sehen waren, auch kein Funke würdiger, christlicher, katholischer Auf-
fassung mehr zu entdecken. Das Christusantlitz (Abb. 121) ist durchaus abstoßend, 
hager, herb, hart und eckig, krankhaft düster und streng; die Madonna zeigt jenen 
weiblichen Gesichtstypus, den der Maler seit Jahren variiert und mit einer gewissen 
Lust immer noch unschöner ausgestaltet, mit den eckig vorstehenden Backenkno-
chen und den im Wahnsinn rollenden Augen; neben ihr der Knabe mit den unkindli-
chen Zügen und unnatürlich großen Augen, der einen unförmigen Klumpen von 
Hand zum Munde führt.“310 
Paul Keppler hat sich etwa ein Jahrzehnt später über die Kunst des Expres-
sionismus noch abwertender ausgelassen. Sein Verdikt über Leo Samberger ist des-
halb so unverständlich, weil Samberger mit der Kunst des Expressionismus nun wirk-
lich nichts gemein hat und seine Kunst aus heutiger Sicht doch den Vorstellungen 
der damaligen Kirche entsprochen hat.  
Die beiden Bilder, „Christuskopf“ und „Madonna“, haben in der Folge die Diskussion 
um Samberger als religiösen Maler in erster Linie bestimmt. Der Publizist D. Koch 
nannte 1909 im „christlichen Kunstblatt“ Sambergers Christus „eine merkwürdige Mi-
schung aus semitischer und germanischer Rasse, ein Hell-Dunkel im Stile Rem-
brandts, das dem Kopf etwas Mystisch-Transzendentes gibt. Ein Christus im Geist 
und in der Kraft.“ 
Ganz im Gegensatz zu Paul Keppler lobte das Münchener Monatsblatt „Die christ-
liche Kunst“ im Jahrgang 1912/13 in einem Artikel des Autors Oskar Doering Sam-
bergers Prophetenköpfe „Jesaja“ und „Ezechiel“ sowie dessen Christuskopf über alle 
Maßen: „Wenn man jene beiden grandiosen Prophetengestalten anschaut und von 
ihrer Majestät, der Ruhe ihrer Linien, der Erhabenheit ihrer Charakterschilderung 
überwältigt ist, fragt man sich vergeblich, wie es möglich war, dass diese Schöpfun-
gen vor nur einem Vierteljahrhundert kaum beachtet, ja mit Achselzucken abgetan 
werden konnten. Seit Dürer, Michelangelo und Cornelius hat kein Künstler die unge-
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heure Größe solcher Persönlichkeiten mit derart überzeugender Kraft und Meister-
schaft zu schildern gewusst, wie Samberger, der aus den Formen der Vergänglich-
keit zum Sinne des Menschen spricht. In der gesamten Malerei unserer Zeit steht 
dieser Meister obenan.“311 
Der Jesuitenpater Josef Kreitmaier drückte nicht nur in Beiträgen in der Zeitschrift 
„Die christliche Kunst“ seine Bewunderung für den Maler Leo Samberger aus. 1923 
widmete er diesem Künstler eine Monographie in der Buchreihe „Die Kunst dem Vol-
ke“, die von der „Allgemeinen Vereinigung für christliche Kunst“ in München heraus-
gegeben wurde. Diese beginnt mit folgenden Worten: „In einer Vorlesung der Mün-
chener Universität hat Heinrich Wölfflin (1864 – 1945) unseren Künstler den ‚großen 
Samberger‘ genannt. Das bedeutet eine ungleich größere Anerkennung, als wenn er 
ihn etwa den ‚berühmten, gefeierten Samberger‘ genannt hätte. In der Tat gehört un-
ser Künstler zu höchsten Gipfeln der heutigen Künstlerwelt, mag er auch etwas ab-
seits von der Kette stehen und schwer zugänglich sein. Diese Sonderstellung ist der 
Grund, warum er vom denk- und gefühlsträgen Touristenstrom verschont bleibt und 
sein Name nicht so oft genannt wird, wie etwa der eines Liebermann, zu dem ein 
verhältnismäßig bequemer Weg gebahnt ist.“312 
Kreitmaier bemühte in seiner Wertschätzung für Samberger große Vergleiche: „Die 
durch Rembrandt (1606 – 1669) errungene Höhe der Bildniskunst vermochte mehr 
als zwei Jahrhunderte lang keiner mehr zu erreichen, ja es kamen Zeiten, wo man 
auch gar keinen Versuch mehr machte. Das „repräsentative“ Bildnis – wenn man von 
dem rücksichtslosen Spanier Goya (1746 – 1828) absieht – beherrschte die Zeit bis 
Lenbach. (…) Denn ein Bildnis ist ein Stück Geschichte, und jeder subjektive Eingriff 
in die Wirklichkeit ist Geschichtsfälschung. (…) Erst musste der Schritt der gesamten 
künstlerischen Entwicklung wieder in die unverfälschte Natur eingemündet sein, be-
vor ein Porträtkünstler auftreten konnte, der allem gleißnerischen Wesen abhold, die 
Menschen gab, wie sie wirklich waren, und mit psychologischem Scharfsinn in ihre 
Seele drang, statt ihnen pathetische Theatergesten umzuhängen. Dieser Künstler ist 
Leo Samberger.“313 
Josef Kreitmaier nannte Anfang der 1930er Jahre Leo Samberger einen „Hagiogra-
phen“. Der Begriff des „Heiligen“ wurde 1917 von einem der bedeutendsten Theolo-
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gen und Religionswissenschaftlern dieser Zeit, Rudolf Otto (1869 – 1937), in seinem 
Buch „Das Heilige“ untersucht. Er nannte das „Erhabene“ das wirksamste Aus-
drucksmittel für das Numinose in den Künsten.314 
Wörtlich führte er dazu aus: „Das Erhabene und das Magische sind, so stark sie auch 
wirken mögen, immer doch nur indirekte Darstellungsmittel für das Numinose in der 
Kunst. Direkte Mittel hat sie in der westlichen Kunst nur zwei. Und die sind bezeich-
nender Weise selber ‚negativ‘; sie sind das ‚Dunkel‘ und das ‚Schweigen‘. (…) Das 
Dunkel muss so sein, dass es durch einen Kontrast gehoben und dadurch wahr-
nehmbarer gemacht wird: es muss selber noch eine letzte Hürde zu überwinden im 
Begriffe stehen. Erst das Halbdunkel ist ‚mystisch‘. Und sein Eindruck vollendet sich, 
wenn es mit dem Hilfsmittel des ‚Erhabenen‘ sich verbindet.“315 
Auch wenn sich die Ausführungen von Rudolf Otto vornehmlich auf die Baukunst be-
zogen, so hat der Maler Samberger diese Zusammenhänge intuitiv gespürt und in 
seinen religiösen Gemälden zum Ausdruck zu bringen versucht. Er nutzte in seiner 
Malkunst das „Dunkel“ und das „Halbdunkel“, um das Numinose durch den Kontrast 
sichtbar werden zu lassen, wie dies schon über 200 Jahre vor ihm Rembrandt getan 
hatte. Am deutlichsten ist Samberger das in seinem Bild „Christusantlitz“ von 1896 
gelungen. 
Im Winter 1986/1987 war eine sogenannte „Studio - Ausstellung 10“ der Bayerischen 
Staatsgemäldesammlungen in der Neuen Pinakothek in München dem Künstler Leo 
Samberger zu seinem 125. Geburtstag gewidmet. Dem Ausstellungskatalog sind An-
gaben zu den Lebensumständen Sambergers zu entnehmen. Darin wurde über den 
Künstler, über sein Werk und seine Stellung im Kunstgeschehen seiner Zeit berich-
tet: „Nachdem Samberger die Kunstakademie verlassen hatte, machte er sich 1888 
als Künstler selbständig und bezog ein eigenes Atelier an der Gabelsbergerstraße in 
München. Nach mehreren Umzügen fand er 1896 in der Kaulbachstraße ein neues 
Domizil. Dort war bis 1910 seine fruchtbarste Schaffenszeit, etwa in seiner Lebens-
mitte.“316 
Um diese Zeit begann Samberger, sich zunehmend mit Themen der christlichen 
Kunst zu befassen, biblische Szenen und Heilige zu malen, wie die Autorin dieses 
Katalogbeitrages, die Kunsthistorikerin Annegret Hoberg, berichtete. In das Wesen 
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und in die Persönlichkeit dieser Heiligen habe er sich jeweils „hineingelesen“, um den 
Charakter dieser weltüberlegenen und gottverbundenen Menschen in ihrer Vorbild-
lichkeit zu begreifen. 
Bedingt durch die Bombardierungen Münchens im Zweiten Weltkrieg, die sein Atelier 
und seine Wohnung zerstörten, lebte der Künstler als Evakuierter in Geitau bei Bay-
rischzell in engsten räumlichen Verhältnissen, allerdings in schöner alpiner Land-
schaft. Dort konnte er wegen des kriegsbedingten Mangels an Malmaterial nur noch 
Kohlezeichnungen herstellen, die sein Alterswerk bestimmten. 
Nach dem Krieg kehrte Samberger nach München zurück, wo er 1949 an einer Lun-
genentzündung im Alter von 88 Jahren verstarb.317 
Weiter betonte Annegret Hoberg, dass sich das Lebenswerk Sambergers unbeein-
flusst von den „Ismen“ der Moderne ineinanderfügt. 1946, nach überstandenem Leid 
und Grauen des Zweiten Weltkrieges, erfuhr Samberger zu seinem 85. Geburtstag 
folgende Würdigung: „Oft hat seine Kunst im Streit der Meinungen gestanden, oft ist 
sie verkannt, besser gesagt, missverstanden worden. Diese Tatsachen liegen nun 
weit zurück und das Bild seines Lebens und Schaffens gehört heute schon zum fes-
ten Bestandteil der deutschen Kunstgeschichte.“318 
Trotz all seiner Erfolge aber ist Samberger der große Durchbruch nicht gelungen. 
Von der offiziellen Kunstgeschichte bleibt er, bis auf vereinzelte Erwähnungen, igno-
riert. Die heutige Sicht stimmt mit Sambergers eigener Einschätzung überein, in den 
Jahren vor dem Ersten Weltkrieg seine fruchtbarste Schaffensperiode zu sehen. Sein 
Spätwerk hingegen geriet in Vergessenheit. Bemerkenswert ist jedoch, dass sein 
Oeuvre im Rahmen einer treuen Anhängerschaft während der 20er und 30er Jahre 
eine steigende Wertschätzung erfuhr, abseits von den verschiedensten Strömungen, 
die die Kunst des 20. Jahrhunderts durchzogen haben und deren Ausmaß heute 
ebenfalls erst wieder ins Bewusstsein gebracht werden muss.319 
 Bei diesen widerstreitenden Ansichten zeitgenössischer katholischer Kunstkri-
tiker ist natürlich die Ansicht über den „Hagiographen“ Samberger aus protestanti-
scher Sicht aufschlussreich und erhellend. Hermann Priebe schrieb in seiner Disser-
tation von 1932: „Ein fast kanonisches Ansehen genießt in der heutigen katholischen 
Frömmigkeit das Christusbild von Leo Samberger. Der Künstler hat sich sonst als 
Bildnismaler mit Erfolg betätigt, hier aber seine reiche Bildniserfahrung in den Dienst 
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der höchsten Idee des Christusbildes gestellt. Ego sum lux mundi heißt das Haupt-
bild.“ 320 
Gänzlich anders als Paul Keppler beschrieb Priebe das Christusbild Sambergers po-
sitiver, sparte aber auch nicht mit kritischen Untertönen: „(…) Es ist der erhabene 
göttliche Heiland, vom ewigen Licht verklärt, wiederum ein ganz mystisches Bild. Das 
Menschlich –Individuelle fehlt mit voller Absicht. Die katholische Christusdarstellung 
ist gewollt die typische, ‚die von jedem Hauch einer seelischen Anwandlung befreite 
Form‘. Das Antlitz gleicht ‚einem Gefäß, das indifferent ist gegen die Aufnahme die-
ses und jenes Inhalts. Der Beschauer wird bei solchen Darstellungen in keiner Weise 
gestört, seine eigenen Gedanken und Gefühle in das Antlitz hineinzulegen.‘ Mit die-
sen Worten Kreitmaiers wird die Absicht solcher typischer Christusdarstellung tref-
fend gekennzeichnet.“321  
Priebe verwies in diesem Zusammenhang auf die etwa zwei Jahre vor seiner Disser-
tation gehaltene Silvesterpredigt des Münchener Kardinals Michael Faulhaber von 
1929 und die darin aufgestellten „vier Gebote für die christliche Kunst“. Diesen zufol-
ge sollten sich die Künstler bei ihrem Schaffen erstens an die kirchliche Tradition hal-
ten, zweitens die Sprache ihrer Zeit sprechen, drittens den religiösen Charakter wah-
ren, viertens solle ihre Kunst ‚zum Gottesdienst‘ werden. Priebe folgerte: „Hiernach 
wird verständlich, dass das katholische Christusbild schwerlich eine grundsätzliche 
Weiterbildung erfahren kann, auch wenn gefordert wird, dass es ‚die Sprache seiner 
Zeit spricht‘. Und ebenso wird verständlich, warum das vom Expressionismus neu 
geschaffene Christusbild, (….) von der katholischen kultischen Kunst nicht über-
nommen und gepflegt werden kann.“322 
Legt man nun diesen Maßstab an die Kunstwerke der von der Kirche beauftragten 
Künstler am Ende des 19. und im frühen 20. Jahrhundert an, so kann festgestellt 
werden, dass sie den Vorgaben von Kardinal Faulhaber nur bedingt entsprechen. 
Die erste Forderung nach Einhaltung der „kirchlichen Tradition“ haben sie weitge-
hend erfüllt. Die zweite Forderung nach der „Sprache ihrer Zeit“ ist nicht so eindeutig 
zu beantworten, denn es kommt ganz darauf an, was alle maßgeblichen Beteiligten 
am damaligen Kunstgeschehen unter dieser Sprache ihrer Zeit verstanden. Heute, 
vier Generationen später, fällt das Urteil leichter. Wenn die klassische Moderne die 
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Sprache der Zeit war, so haben die kirchennahen Künstler diese Sprache verfehlt 
und ihre Auftraggeber eine andere postuliert, denn zweifelsfrei schätzten diese die 
künstlerischen Ausdrucksweisen vergangener Epochen höher ein als die neu ent-
standenen und entstehenden ihrer eigenen Zeit. Dass der vierten Forderung, die re-
ligiöse Kunst solle „zum Gottesdienst“ werden, nur mit den künstlerischen Mitteln der 
Vergangenheit möglich war, ist entschieden zu verneinen. Viele Maler der klassi-
schen Moderne haben religiöse Kunstwerke geschaffen, die „zum Gottesdienst“ hät-
ten werden können, hätte man sie nur in die Kirchen gelassen. 
 
6.1.6  Religiöse Historienmaler des Katholizismus 
  (Martin von Feuerstein, Gebhard Fugel und Kaspar Schleibner) 
In der Münchener St.-Anna-Kirche hatte Becker-Gundahl mit seinem gleichaltrigen 
Malerkollegen Martin von Feuerstein (1856 - 1931) berufliche Verbindungen, denn 
dieser schuf für dieses Gotteshaus den Kreuzweg.  
Seine elsässische Abstammung (er wurde am 6. Januar 1856 in Barr geboren) gab 
ihm auch einen guten „Schuss französische Art“ mit. Die ungeheure Geschmeidigkeit 
und Gefälligkeit seiner Zeichnung hängt ohne Zweifel mit dieser „Blutabstammung“ 
zusammen. (...) Aber gerade die Leichtigkeit seines virtuosen und könnerischen 
Schaffens, die leicht eingehende, wenn auch nicht tiefe Charakteristik, die klare 
Übersichtlichkeit seiner Komposition, die bunten, leuchtenden Farben, auch ein ge-
wisser „verschönlichter Realismus“ seiner Figuren öffneten ihm Tür und Tor in Kir-
chen des In- und Auslandes und ließen seine Kompositionen in zahlreichen Repro-
duktionen in breiteste Kreise verbreitet werden. (...) Persönlich war er ein gläubiger, 
vornehmer Charakter, dem in der Fülle der Arbeiten das Leben friedlich und fleißig in 
der Künstlerwerkstatt verlief.323 
Religiöse Darstellungen von ihm finden sich, wie bereits erwähnt, in der Münchener 
Kirche St. Anna im Lehel (Abb. 122), in der Hofkirche Ss. Corpus Christi in Berlin 
(Abb. 123), in Riezlern im Kleinwalsertal, in den Regensburger Kirchen St. Theresia 
und St. Wolfgang, in der Kirche St. Klara in Nürnberg, in der St.-Ludwigs-Kirche in 
Straßburg, in der Dominikanerkirche in Colmar, in der Karmeliten-Kirche St.-Theresia 
in München und in der Deutschen Kapelle der Basilika des Heiligen Antonius in 
Padua. (Abb. 124) 
                                                          
323
 G.L. (Georg Lill ?), Martin v. Feuerstein, in: Die christliche Kunst, 1930/31, S. 282 - 284 
217 
Bemerkenswert ist Martin von Feuersteins im Jahr 1900 entstandenes „Selbstporträt 
mit Christuserscheinung“. (Abb. 125) Hier stellen sich grundlegende Fragen nach 
dem privaten Verhältnis des Künstlers zu dem Verständnis der Glaubensinhalte sei-
ner Religion und zu seiner Auffassung über religiöse Kunst.  
Die Überlegung, ob dieses Bild ein Ausdruck innigster Frömmigkeit und ein tiefge-
fühlter, symbolistischer Darstellungsmodus oder nur ein übersteigerter Versuch der 
Selbstdarstellung ist, kann nicht eindeutig beantwortet werden. Vergleicht man die-
ses Gemälde mit seiner „Pietà“ in der Berliner Hofkirche (Abb. 123) oder mit seinem 
Antikriegsbild „Bella Matribus detestata“ (die von den Müttern verwünschten Kriege) 
(Abb. 126), so ist ihm eine Ehrlichkeit nicht abzusprechen - im Gegensatz zum 
Kreuzweg in der St-Anna-Kirche in München oder zu einen Schöpfungen in der 
Deutschen Kapelle des Santo in Padua. 
Der Kunsthistoriker Oskar Doering (1858 – 1936) schrieb in der Zeitschrift „Die 
Christliche Kunst“ (Jahrgang 1915/16) einen umfangreichen Artikel über den damals 
60-jährigen Künstler und berichtete darin ausführlich über das Leben und das Werk 
von Martin von Feuerstein: „Sein Vater war Bildhauer und Altarschnitzer. Ab 1875 
war Martin v. Feuerstein Kunststudent an der Münchener Akademie. Anschließend 
ging er 1880 zu weiterer Ausbildung nach Paris und 1882 nach Italien. Nach seiner 
Rückkehr ein Jahr darauf ließ er sich in München nieder und wurde eine der ‚größten 
Künstlerpersönlichkeiten‘ der dortigen Akademie. Alle von ihm aufgesuchten Kunst-
stätten mit ihren Schätzen vorbildlicher alter und verführerischer moderner Kunst, sie 
haben das eine bei Feuerstein bewirkt, die in ihm liegenden Fähigkeiten zu wecken, 
ihm deutlich zu machen, was für ihn das Richtigste sei. 
Die Klarheit und Ruhe seiner zeichnerischen Darstellungen konnte er bei seinen Ent-
würfen für Glasfenster ganz besonders zum Ausdruck bringen. Hierbei arbeitete Feu-
erstein nicht nur mit dem üblichen Einsatz von Schwarzlot - Schattierungen, sondern 
auch mit den sogenannten Überfang–Gläsern, deren Farbgebungen er durch Ätzen 
und Abschleifen variierte. Zu einer noch größeren Reduzierung auf einfache Formen 
zwangen ihn die Wandbilder in Mosaiktechnik. Hier war er nicht nur zu einem weit-
gehenden Verzicht auf perspektivische Tiefenwirkung gezwungen, sondern auch zu 
einer breiten Behandlung der Farbflächen. 
Die durch die Kriegsereignisse des Jahres 1914 hervorgerufene ungeheure Erregung 
übte auch auf Feuerstein einen immensen Einfluss aus. Seine Anti–Kriegs-Gemälde, 
wie zum Beispiel ‚Bella matribus detestata‘, (Abb. 126) entfesseln geradezu dämoni-
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sche Leidenschaften. Bei diesem Themenbereich scheint es, als ob der Künstler kei-
ne Grenzen für die Fülle künstlerischer Eingebungen findet, die dieser Gegenstand 
ihm liefert, um überwältigende Wirkungen zu erzielen. Verheert vom Kriege ist das 
weite Land, in Flammen verlodern die verwüsteten Wohnstätten, erschlagen liegen 
die Männer, weiter ziehen die feindlichen Horden, neuen Untaten entgegen. Die 
Frauen und Mütter aber, heimatlos und glückberaubt, senden den Verwüstern Flüche 
nach, andere suchen Hilfe beim Kreuz des Herrn.“324  
Diese symbolischen bildnerischen Darstellungen seines Abscheus und seiner Verur-
teilung von allem, was mit Krieg zu tun hat, ist kaum steigerungsfähig. Deshalb be-
tonte O. Doering ausführlich die Leidenschaft, die den Kriegsbildern von Feuerstein 
innewohnt, „die man im sonstigen Schaffen unserer Tage vergebens sucht, die uns 
mit einer plötzlich ausbrechenden elementaren Kraft entgegenbraust. (...) Wer es 
fertig bringen konnte, die Eigenart dieser Werke neben die seines früheren Schaffens 
zu stellen, den darf, den muss man als einen der größten Künstler bewundern, die 
unsere Zeit hervorgebracht hat.“325 
 Sieben Jahre nach seinem Tod kam 1938 ein Gebetbüchlein „Der Heilige 
Kreuzweg“ auf den Markt mit Kreuzwegbildern von Martin von Feuerstein in der Kar-
melitenkirche St. Theresia in München. Im Vorwort wurden der Künstler und seine 
Bildschöpfungen ausgiebig gelobt: „Altmeister M. von Feuerstein, wohl unser frucht-
barster Künstler in der christlichen Malerei der Gegenwart, hat mit diesem Kreuzweg 
die bisher übliche Tradition in den Kreuzwegdarstellungen verlassen.“ 
Der anonyme Autor begründete dies damit, dass Feuerstein, im Gegensatz zu ande-
ren Künstlern, seine Passionsbilder nicht mit zu viel Nebenpersonen und szenischem 
Aufbau überladen habe, damit die Hauptperson, nämlich der leidende Christus, in 
den Vordergrund trat. Dadurch sei in es in „hervorragender Weise gelungen, eine 
ganz neue, bisher noch nicht bekannte Form der Kreuzwegstationen zu bieten. 
Grundsätzlich ist in diesen Bildern immer nur eine, und zwar die Figur des leidenden 
Heilandes dargestellt, (…) um so den Beter gezielter in die Geheimnisse des Leidens 
unseres Heilandes einzuführen und die entsprechenden Gefühle und Gedanken zu 
wecken.“ Der Schlusssatz bezog sich deutlich auf die pastorale Absicht gegenüber 
den frommen Rezipienten dieser Kreuzwegbilder Feuersteins: „Es mögen vielleicht 
kleine Leute, deren schwache Phantasie immer einer Führung bedarf, anfangs diese 
                                                          
324
 Doering, O., Martin von Feuerstein, in: Die christliche Kunst, 1915/16, S. 1 - 13 
325
 Ebd.: S. 14 
 
219 
Formen ungewohnt empfinden, aber bald werden auch sie wie alle sich des tiefen 
und ergreifenden Eindruckes dieser Kreuzwegbilder nicht erwehren können.“326 
 Hierzu ist anzumerken, dass schon zu Lebzeiten des Künstlers Feuerstein, 
über 15 Jahre vor seinem Tod, in Publikationen ernst zu nehmende Stimmen laut 
geworden waren, die in schroffem Gegensatz zu diesem Lob im Vorwort eines Ge-
betbüchleins oder zu den Elogen des Oskar Doering in der Zeitschrift „Die christliche 
Kunst“ standen.  
Das Problem des Rückgriffs auf die Kunst vergangener Epochen in den Bildern Feu-
ersteins wurde von dem Dichter und Kulturkritiker Konrad Weiß in seinem Artikel 
„Über christliche Kunst der Gegenwart - Gedanken zur Düsseldorfer Ausstellung für 
christliche Kunst“ 1908/09 in der Kulturzeitschrift „Hochland“ thematisiert. Dabei kam 
er über den religiösen Maler Martin von Feuerstein zu folgendem Urteil: „Frühere 
Kunstformen sind tot, wenn sie von ihrer Zeit und ihren Schöpfern losgelöst werden. 
Denn die Form ist die immer wechselnde sichtbare Art des immer neuen Erlebens. 
Darum ist Feuersteins Form-Eklektizismus, der weder von neuem Fühlen noch von 
neuem Ausdrucksstreben etwas spüren lässt, ganz unfruchtbar. Das ist eine Kunst 
der Ausstattung, deren Monumentalität in Architekturteilen besteht und deren christli-
che Gehobenheit in äußerer Glanzfreude. Wer dagegen die Sprache unserer Zeit 
spricht, selbst wenn er wenig religiöse Wahrheiten zu sagen hat wie die protestanti-
schen Künstler, erfüllt doch eine zeitgenössische Mission.“327  
Auch in diesem Hochlandbeitrag tauchte wieder Faulhabers Forderung nach „der 
Sprache der Zeit“ im Zusammenhang mit der Behauptung auf, dass „frühere Kunst-
formen tot“ seien, wenn sie nicht ihrer Zeit und ihren Schöpfern entsprächen. Im sel-
ben Artikel vertiefte Konrad Weiß diesen Gedanken und setzte seine Verurteilung der 
Kunst Feuersteins fort. Er stellte dessen Kunst derjenigen des nur um zwei Jahre 
jüngeren Künstlerkollegen Lovis Corinth (1858 - 1925) gegenüber: „Die religiöse 
Kunst ist ebenso sehr Inhalt wie Ausdruck. Die künstlerische Form ist geradeso wich-
tig wie die Idee. Die Form ist sogar so sehr Trägerin des Gehaltes, dass auch ein 
raffinierter Maler, dem es zu allerletzt um eine christliche Wirkung zu tun ist, wie Co-
rinth, bis zu einem gewissen Grade seelische Werte erzeugen kann eben mit Hilfe 
seines realistischen eindringlichen Vortrags.“ Weiß benennt vier religiöse Bilder von 
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Corinth, „Kreuztragung“, „Kreuzigung“, „Kreuzabnahme“ und „Grablegung“ und cha-
rakterisiert diese Bilder als Wiedergabe des „reinen lokalisierten Ereignisses mit einer 
scheinbar ganz kalten Gleichgültigkeit gegen seelisches Mitempfinden, nur auf farbi-
ge Überzeugung bedacht. (…) Das ist die Wirkung einer von aller formalen Größe 
emanzipierten, sich sprudelnd überstürzenden Malweise. Wo mehr durchgehende 
Bewegung vorhanden ist wie in dem leidenschaftlichen Biegen und Krümmen der 
Gestalten in der ‚Kreuzigung‘ (Abb.127), da ist auch eine Art rauer Empfindungsgrö-
ße, die an Grünewald denken lässt.“328 
In diesem Vergleich von Feuerstein mit Corinth wird die damalige Bandbreite deut-
lich, in der sich die religiöse Malerei der Öffentlichkeit präsentierte. Es fällt bei ent-
sprechender Unvoreingenommenheit aus heutiger Sicht nicht schwer, Verständnis 
aufzubringen für die damaligen Kirchenoberen, Corinth nicht blindlings um den Hals 
gefallen zu sein, sondern Feuerstein zu bevorzugen, wenn auch von den moderner 
eingestellten kirchlichen Rezipienten mit Achselzucken. Genau diese Gefühlslage 
drückte der weitblickende, wortreiche und wortgewaltige Konrad Weiß in seinem 
Schlussabsatz des vorher genannten Artikels aus - zu einer Zeit, als die später 
„Klassische Moderne“ genannte Kunst ihren ersten Höhepunkten zustrebte: „Die 
christliche Kunst der Gegenwart hat noch kein Gesicht und keine ganz frische Seele; 
aber je mehr die Kunst sich allgemein zur Höhe wendet, muss die christliche Kunst 
um den alten Geist neue Formen legen, um auferstehen und an die Spitze treten zu 
können. Dazu muss sie die alte Weltanschauung in den neuen Formen erlebt haben. 
Endlich einmal muss sie sich vom literarischen Ballast befreien, aber auch dem ab-
strakten Ästhetizismus muss sie Seele einhauchen. Es soll wieder ein objektives 
Weltbild und eine objektive Kunst werden.“329 
Bei der Besprechung der Kunstausstellung 1912 im Münchener Glaspalast fanden 
die ausgestellten Bilder von Martin Feuerstein und der Künstler selbst eine ausführli-
che Würdigung in der Zeitschrift „Die Christliche Kunst“, wobei das Problem der 
„Sprache der Zeit“ wiederum unterschwellig auftauchte. Der Autor Oscar Gehrig  
nannte darin Martin Feuerstein eine der markantesten Persönlichkeiten auf dem Ge-
biete der christlichen Kunst. Er schrieb: „Feuerstein huldigt ganz im Sinne der Re-
naissance dem Schönheitsgedanken; richtiges und präzises Erfassen der Form und 
Perspektive, stoffliche Charakteristik und geregelter Aufbau sind Leitmotive seiner 
Kunst. Raum, Architektur und Figuren sind innerhalb der Bildfläche in einen gegen-
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ständlichen und inhaltlichen Zusammenhang im räumlichen Beieinander gebracht, 
einem jeden ist ein volles Maß von Einzelexistenz und dementsprechender stark in-
dividueller Wirkung belassen; hierin steht er im Gegensatz zur mittelalterlichen Kunst. 
Manchmal wird er auch abstrakter in Gegenstand und Darstellung zum Zwecke der 
Steigerung des monumentalen und religiösen Gehaltes; dafür sei die ‚Kreuzigung‘ 
genannt.“ 330  
Vor dem Hintergrund des Modernismusstreites des frühen 20. Jahrhunderts ist die 
Beschreibung eines Feuerstein-Gemäldes durch Bernd Feiler in dessen Dissertation 
von 2002 mit dem Titel „Der Blaue Reiter und der Erzbischof“ zu lesen: „Die Proble-
matik des Feuersteinschen Realismus zeigt eindringlich ein 1913 für die Kollegiums-
kirche Maria Hilf in Schwyz entstandenes Altarbild, das den ‚Heiligen Thomas von 
Aquin vor dem Gekreuzigten‘ zeigt. (Abb. 128) Das Ölgemälde feiert Thomas von 
Aquin als den getreuen Verkünder der Lehren Christi. Als selbstständiger Bildgegen-
stand, herausgelöst aus dem zyklischen Zusammenhang, erscheint das Sujet vor 
dem Hintergrund der Entwicklung des katholischen Geisteslebens seit dem späten 
19. Jahrhundert interessant. Im Gefolge der neuscholastischen Bewegung erlebte 
das Werk des heiligen Thomas eine bedeutsame Renaissance, die bis in die Zeit des 
zweiten Vatikanums andauerte. Der Thomismus war für den gesamten höheren ka-
tholischen Lehrbetrieb verpflichtend, seit 1880 war Thomas von Aquin Patron aller 
katholischen Lehranstalten, seine Theologie war ab 1917 per päpstliches Dekret für 
alle katholischen Hochschulen verbindlich. 
Nichts in der Begegnung zwischen Christus und dem Heiligen ist in diesem Bild mys-
tisch oder visionär, sondern auf eine unangenehme Art realistisch: Der heilige Domi-
nikaner steht mit beiden Beinen fest auf der Erde in seiner Studierstube. Buch und 
Feder in Händen, blickt er in demütiger Dankbarkeit zum Gekreuzigten empor. Nicht 
ein Kruzifix, sondern eine reale Gestalt Jesu hängt gekreuzigt an der Wand. Der Kör-
per Christi ist bis in den kleinsten Muskel durchmodelliert, seine ausgebreiteten Arme 
und der Kopf werfen Schatten. Den Naturalismus exekutiert Feuerstein minuziös bis 
ins kleinste Detail. Askese, Gelehrsamkeit und Durchgeistigung des heiligen Thomas 
werden so durch Äußerlichkeiten ausgedrückt: Deutlich zeichnen sich die Adern an 
den Händen und am Hals seiner hageren Erscheinung ab. Mächtige Kodizes lagern 
ungeordnet im Hintergrund der armseligen Behausung. Ihr Mauerwerk dringt durch 
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den schadhaften Putz, der einzige kräftigere Farbakzent ist ein roter Vorhang im Hin-
tergrund.331 
In dem um 1913 in Theologenkreisen geführten Modernismusstreit musste diese Un-
terstützung der kirchenamtlichen Lehrmeinung von Seiten der religiösen Malerei die 
Zustimmung der kirchlichen Entscheidungsträger finden. Jede mystische Begrün-
dung für die eingeengten Auffassungen im Modernismusstreit war für die Kirchenhie-
rarchie hochwillkommen, auch wenn sie nur aus der Richtung der bildenden Kunst 
kam.  
Von allen religiösen Malern um die Wende vom 19.zum 20. Jahrhundert ist Gebhard 
Fugel (1863 - 1939) derjenige, der im Gegensatz zu den meisten seiner zeitgenössi-
schen Künstlerkollegen, bis heute noch einen relativ hohen Bekanntheitsgrad besitzt. 
Die religiöse Kunst von Gebhard Fugel wurde von einem breiten Publikum rezipiert, 
einem Publikum, das keineswegs der Kunst, auch nicht der religiösen Kunst, als na-
hestehend zu bezeichnen ist.  
Zu seinen Werken geben zwei zeitgenössische Zeitschriftenbeiträge in „Die Christ-
liche Kunst“ 1909/10 Auskunft, und dann etwa 18 Jahre später, 1927/28. Der Kunst-
historiker und Publizist Oskar Doering (1858 – 1936) aus Dachau stellte 1909/10 den 
damals in der Mitte seines Künstlerlebens stehenden religiösen Maler Gebhard Fugel 
vor: „Der jetzt im 47. Lebensjahre stehende Gebhard Fugel ist Württemberger von 
Geburt; er stammt aus Klöcken bei Oberzell, Oberamt Ravensburg. Seine Ausbil-
dung genoss er an der Kunstakademie zu Stuttgart unter Jakob Grünenwald, Liezen-
Mayer und Claudius Schraudolph, welcher letztere ein wesentlichstes Mitglied der 
Piloty-Schule ist. Seit 1890 in München, wohnt er bei dieser Stadt in dem freundli-
chen Villenvororte Solln seit 1905. Fugels Kunst gilt so gut wie ausschließlich der 
kirchlichen Malerei.“332 
In Fugels erstem religiösen Gemälde, „Jesus heilt die Kranken“ (Abb. 129) von 1885 
erkennt man bereits deutlich Fugels historisierenden Bildaufbau in orientalischer 
Umgebung, der für fast alle seine späteren Bibeldarstellungen so typisch werden soll-
te. In einer düsteren, wuchtigen, orientalischen Stadtarchitektur öffnet sich rechts der 
Blick in eine lange, von einem Bogen überspannte Gasse, über die viele Leute Kran-
ke herbeibringen. Vorne in der linken Bildhälfte spielt sich der Hauptvorgang ab: Der 
Heiland, umgeben von Hilfeflehenden, wendet sich tröstend und Genesung spen-
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dend zu einem Greise, während auf der anderen Seite eine junge Mutter kniet, die 
ihm ihr krankes Kindlein zu Füßen gelegt hat.  
Doering merkte bei der Beschreibung dieses Bildes an, dass der damals 22-jährige 
Künstler 1885 herbe Kritik erntete. Er nannte die Szene lebhaft und kräftig, ohne the-
atralisch zu sein. Sie gebe Zeugnis von der großen Kraft des Talentes des damals 
noch so jungen Malers. Doch statt Lob soll das Bild dem Künstler bei seinen Lehrern 
„schwersten Verdruss“ eingebracht haben. Diese nämlich seien der Meinung ge-
wesen, dass er auf Abwege geraten und weiterer Unterstützung kaum noch würdig 
sei. Aus der Sicht von 1910 aber erkennene man, dass hier noch ein „im Gären be-
griffenes Talent“ den ersten wirklichen Beweis seiner Kraft gegeben habe.  
Nach Doering bestand die Eigentümlichkeit der Fugelschen Kunst darin, dass die 
stark dekorativen Werke leicht etwas an Wärme vermissen ließen. Diese stelle sich 
meist erst dann ein, wenn realistische Elemente den Darstellungen heiliger Szenen 
einen Zusammenhang mit der menschlichen Wirklichkeit gäben und zwischen Über-
irdischem und Irdischem eine Brücke schlügen. 
„Die Stetigkeit, mit der Fugel seine Eigenart festzuhalten weiß, und auf die man auch 
für die Zukunft rechnen darf, eröffnet die Aussicht auf eine weitere bedeutsame, für 
die Entwicklung unserer kirchlichen Kunst und deren heilsame, erziehliche Wir-
kungen im Allgemeinen förderliche Tätigkeit.“333 
 Das Bild Fugels von der „Krankenheilung“ erregte nach dessen Präsentatio-
nen in München und Berlin offensichtlich große Aufmerksamkeit, denn schon drei 
Jahre vor Doerings Würdigung widmete ihm der Publizist und Vertreter des katholi-
schen Existenzialismus und Herausgeber der Kulturzeitschrift „Hochland“, Carl Muth 
(1867 – 1944), 1906/07 im Zusammenhang mit dem Kreuzweg in der Münchener St.-
Josefs-Kirche (im Zweiten Weltkrieg vernichtet) eingehende Beachtung in seinem 
Artikel „Von christlicher Malerei und ihren Schöpfern“. Muth versuchte, den religiösen 
Maler Fugel und dessen Kunst zu charakterisieren:  
„(…) Dem Geist nach setzt Fugel die Tradition der ‚Nazarener‘ fort; in der Form, im 
Ausdruck ist er modern oder vielmehr Realist im Sinne individueller Ausdruckskunst. 
Ein eklektisches Moment lässt sich hin und wieder nicht verkennen. In einzelnen 
Werken, wie z. B. in dem Kreuzweg für die St. Josefskirche in München, ist die Syn-
these jedoch so glücklich, dass man seiner Entwicklung einen neuen Höhepunkt vo-
raussagen darf. Den ersten sehe ich in jener Reihe von Bildern, die nicht direkt An-
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dachtsbilder sein wollen. Sie beginnt mit einem Werke, das noch auf der Akademie 
entstanden ist und einen Konflikt mit dieser herbeiführte ‚Christus Kranke heilend‘ 
(1886). Der ernste und große Realismus dieser Schöpfung musste damals, wo man 
auf dergleichen noch nicht geschult war, verblüffen trotz der seelischen Innigkeit, mit 
der der ganze Vorgang erfüllt ist. Die ‚Deutsche Gesellschaft für Christliche Kunst‘ 
hat bis heute nicht den Mut gefunden, dieses Werk in ihrer Jahresmappe zu brin-
gen.“334 
In seiner Dissertation von 1978 „Die christliche Malerei im Ausgang des 19. Jahrhun-
derts – Theorie und Kritik“ nannte Adolf Smitmans den württembergischen Maler 
Gebhard Fugel eine Ausnahmeerscheinung unter den Malern seiner Zeit. Erstaunli-
cherweise fanden sich die frühen Hinweise auf diesen katholischen Maler Jahre hin-
durch nur im evangelischen „Christlichen Kunstblatt“. 1884 meldete der „Bericht des 
Vereins für Christliche Kunst in der Evangelischen Kirche Württembergs“, dass die-
ser Verein ein Gemälde, „Die Heilung des Blindgeborenen“ (Abb. 130) von Fugel, 
einem „talentvollen Zögling der hiesigen Kunstschule“, nach Nellingen auf der Alb 
vermittelt hat. Von solcher Förderung mochte Fugels Kontakt zu diesem evangeli-
schen Verein und seinem Organ herrühren.  
1894 war in München Fugels „Abendmahl“ (Abb. 131) ausgestellt. Bei diesem Ge-
mälde begann die protestantische Kritik, die ihm bisher positiv gegenüber gestanden 
hatte, sich von Fugel zu distanzieren: „Im Fortschritt der Entwicklung haben sich sei-
ne Bilder in steigendem Maße mit spezifisch katholischem Geist durchdrungen“. Der 
Referent335 fand diese Entwicklung „merkwürdig“, ohne Gründe zu erwägen. Er be-
richtete weiter: „Was hier geschildert wird, ist der spezifisch kirchlich-katholische Akt, 
da Christus als der erste Priester seinen Jüngern das Sakrament seines Leibes 
spendet.“ Auch der Referent der großen Berliner Kunstausstellung von 1895, die 
ebenfalls das „Abendmahl“ zeigte, sprach von „Zweischneidigkeit“, obgleich das Bild 
sonst „durch hohe künstlerische Qualitäten besonders hervorragt“. 
Der Charakter des „Abendmahles“ ist ebenso von katholischer Seite wahrgenom-
men worden: So berichtete die „Deutsche Gesellschaft für Christliche Kunst“ über die 
Münchener Jahresausstellung im „Archiv für christliche Kunst“ (12) 1894 auf Seite 76 
Folgendes: „Fugels Abendmahl ist in der Tat durch und durch katholisch. Es stellt 
den Moment dar, da Jesus dem Lieblingsjünger die heilige Hostie reicht. Die Figur 
des Herrn ist voll Hoheit und Heiligkeit; die des heiligen Johannes der Typus eines 
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kommunizierenden Heiligen, während in den anderen Aposteln die Andacht vor und 
nach der heiligen Kommunion, in Judas die Wirkung einer unwürdigen Kommunion 
ebenso kraftvoll als ergreifend zum Ausdruck kommt.“336 
 Diese der byzantinischen Ikonographie entsprechende, verkirchlichte Darstel-
lungsweise des Abendmahlsgeschehens als Apostelkommunion wiederholte Becker–
Gundahl 12 Jahre später in der Münchener St.-Anna-Kirche in seinem Abendmahl-
fresko. Auch hier wird keine Tischgesellschaft beim Essen gezeigt, sondern eine 
Kommunionausteilung. Es ist anzunehmen, dass Becker-Gundahl das Gemälde von 
Fugel in der Jahresausstellung 1894 gesehen hatte und womöglich diese rein liturgi-
sche Auslegung des Vorganges am Gründonnerstag verinnerlichte. 
 Auch der kunstbeflissene Theologieprofessor und spätere Bischof von Rotten-
burg, Paul Wilhelm Keppler, meldete sich zu Wort und beurteilte 1895 in der Düssel-
dorfer „Zeitschrift für Christliche Kunst“ die Werke des damals erst 32 Jahre alten 
Gebhard Fugel: „(…) In allen diesen Werken offenbart sich eine hohe Originalität, 
welche den schwierigsten Aufgaben gewachsen ist, eine Fülle großer künstlerischer 
Gedanken, eine staunenswerte Kraft psychologischer Durchdringung des Gegen-
standes und eine völlige Beherrschung der Technik, auch in deren modernsten Er-
rungenschaften. Aber in allen dreien schlägt der Geist der modernen Malerei, ein 
subjektivistischer Zug, ein Absehen von der Tradition und ein Verzicht auf die klare 
Sprache der Linien und Konturen zu Gunsten rein malerischer Auffassungen so sehr 
vor, dass zwar der heilige Gegenstand nicht gerade schwer darunter leidet und der 
Verwendung der Bilder fürs Haus und den Privatgebrauch nichts im Weg steht, dass 
man aber Bedenken tragen müsste, denselben einen Platz in der Kirche und auf dem 
Altar anzuweisen.“  
Keppler bemängelte an den Figuren in den Bildern Fugels deren „unerquickliches, 
derb realistisches Aussehen (schreckliche Nasen)“ oder auf dem Abendmahlsbild die 
„auffallend gestreiften Beduinenmäntel der Apostel“, denen er eine „sehr zweifelhafte 
historische Berechtigung“ bescheinigte. Als positives Beispiel führte Keppler die 
Fresken und das Altarbild in Liebenau an, in denen „Fugel seinen Stil der Frührenais-
sance und den Nazarenern angenähert habe“. 337 
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 Fugels biblische Historienmalerei hatte aber im katholischen Bereich stets ihre 
Berechtigung, denn die annähernd historisch korrekte Darstellung der biblischen Er-
eignisse in einem orientalischen Milieu bestätigte die Person Christi und damit des-
sen Lehre in ihrer Geschichtlichkeit. Der Betrachter wird nämlich zum Zeitzeugen der 
Heilsgeschichte. Schon Fugels frühe religiöse Historienbilder erfüllten einen didakti-
schen Zweck und kamen damit einer zentralen katholischen Forderung nach. 
 Eine deutliche Zäsur in Fugels Schaffen zeigte sich ab 1908. In diesem Jahr 
nämlich begann er mit seinen eingangs erwähnten Bibelillustrationen. Gleichzeitig 
näherte er sich in dem Andreaszyklus für die St.-Andreas-Kirche in Ravensburg der 
Malweise, die Maurice Denis für seine kirchlichen Arbeiten entwickelt hatte: Fugel 
wählte nun einen flächigeren Malstil und begann, hellere Farbtöne zu bevorzugen. 
Unter dem Eindruck der Kunst von Denis bediente sich nun auch Fugel mehr der 
Farbe zur Schilderung des Numinosen und der christlichen Mysterien. Das erzähle-
risch-theatralische Element blieb zwar genau wie sein Orientalismus weiterhin ent-
scheidend. Der Künstler stellte jedoch mehr als bisher das Licht und die Farben-
stimmungen in den Vordergrund und versuchte dadurch seinen Realismus abzu-
schwächen. Schließlich machte er sich sogar spätimpressionistische Elemente zu 
eigen. Diese Entwicklung lässt sich sowohl in der raumbezogenen Malerei als auch 
in jenen Ölgemälden beobachten, die später als Bibelbilder publiziert wurden.338 
In seiner Dissertation von 2002 „Der Blaue Reiter und der Erzbischof“ berichtete 
Bernd Feiler, dass sich Gebhard Fugel ab 1910 einer neuen Maltechnik bediente, um 
durch übersteigerte Darstellung des Lichts die heilsgeschichtliche Botschaft seiner 
Bilder zu verdeutlichen. Danach sei die Auferstehung Christi im 1910 entstandenen 
„Auferstehungsbild“ (Abb. 132) der 1912 edierten Volksbibel ein „divisionistisches 
Licht-Farben-Ereignis“. Christus tritt hier als gleißend weiße Lichtgestalt aus dem 
Grab. Von seinem Haupt ausgehend sprüht das in Farben gebrochene Licht. Diese 
Wirkung erzielte Fugel durch den Auftrag von kurzen Farbkommata, welche die 
Grundfarben mit Komplementärkontrasten mittels kühler, mit Weiß stark aufgehellter 
Töne vereinen. Diese Beschreibung Jesu als „das Licht der Welt“ wirkt in größerem 
Kontext zeitgleicher künstlerischer Bewegungen der jungen Avantgarde bemerkens-
wert. Denn im Jahr 1910 verkündeten Umberto Boccioni (1882 - 1916) und seine 
Weggefährten in Italien das „Technische Manifest der futuristischen Malerei“, das 
unter anderem den Komplementarismus zum obersten Prinzip der Malerei erklärte 
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und die Auflösung des Stofflichen in Bewegung und Licht proklamierte. In diesem 
Zusammenhang erscheint es bemerkenswert, dass Fugel Lichtwerte erzeugte, indem 
er das Licht nach physikalisch-technischen Prinzipien in seine Farbwerte zerlegte. 
Diese vagen Ansätze von Formauflösung wurden auch bei ihm ein wesentliches In-
strument zur Sichtbarmachung des Geistigen. Zusammenhänge zwischen der Kunst 
der Futuristen und Fugel, die schließlich ab 1913 auch in der Münchener Avantgar-
de, vor allem bei Franz Marc, ihren Widerhall fanden, ergaben sich letztendlich nur 
über die naturwissenschaftlichen Erkenntnisse im frühen 20. Jahrhundert. Sie führten 
zwangsläufig zu einer neuen Sensibilität, der sich auch der Münchener Kirchenmaler 
Gebhard Fugel nicht entziehen konnte. 
So trat nun in den Gemälden für den zweiten Bilderbibelzyklus eine neue Entwick-
lung zu Tage: Spirituelle Wesen wie Gottvater, die Engel sowie Heilige, aber auch 
Christus mutierten zu weißen, immateriellen Lichterscheinungen - das Geistige wur-
de zum Geisterhaften.339 
Eben diese divisionistische Maltechnik zur Sichtbarmachung von lichterfüllten geisti-
gen und geisterhaften Erscheinungen wandte Fugel in besonderem Maße bei seinen 
25 Entwürfen zur Apokalypse an, die über seinen bisherigen Gestaltungsstandard 
hinausgingen. Dieses Werk, das nur im Entwurfsstadium überliefert ist, entstand pa-
rallel zur Hauptzahl seiner Bibelbilder, ausgelöst von der Kriegskatastrophe 1914 - 
1918. Seine Bilderfindungen stellen sich durch den visionären Gehalt der Offenba-
rung des Johannes dar, befreit von historienmalerischen Gepflogenheiten, so zum 
Beispiel beim Bild „Das Lamm empfing das Buch mit den sieben Siegeln“ (Offb. 5.7). 
(Abb. 133) Insbesondere im Himmelreich, bei den fast abstrakt bewegten atmo-
sphärischen Massen und ihren Öffnungen nach oben, ließ der Maler seinen Vorstel-
lungen freien Lauf, während die Darstellungen des himmlischen Hofstaats zwar auch 
in ein unwirklich erscheinendes Farbenlicht gehüllt sind, sich aber doch eher in der 
Nähe des kirchlichen Zeremoniells und Rituals ansiedeln. Bei dieser Serie zur Apo-
kalypse versuchte Fugel eine Berührung mit der Moderne, seien es der Jugendstil, 
die Farbabstraktion oder expressionistische Elemente.340 
Vor dieser Annäherung an die Avantgarde schuf der Künstler das der volkstümlichen 
Breitenwirkung nach unmittelbar hinter seinen Bilderbibelfassungen rangierende, 95 
Meter lange Panorama in Altötting, das die Leidensgeschichte Jesu zeigt. Hierzu ver-
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fasste der Kunstpublizist S. Staudhammer 1906/07 in der Zeitschrift „Die Christliche 
Kunst“ eine Würdigung: „…Seit 1903 aber bietet sich den zahllosen Besuchern die-
ses Wallfahrtsortes eine Sehenswürdigkeit, welche die Wallfahrer in ihrer Andacht 
stärkt und ihnen zugleich einen erhabenen Kunstgenuss bereitet.“ Fugel habe Thea-
terpose und unmalerische Modellierungen aufs glücklichste vermieden und so ein 
Werk geschaffen „voll religiöser Innigkeit, dramatischer Eindringlichkeit und künstleri-
scher Harmonie, weil er aus einem warmen Herzen schuf, in dem Religion und Kunst 
ihren vollen Ausgleich gefunden haben.“ Eingehend beschrieb Staudhammer die 
psychologischen und dramatischen Qualitäten, betonte das Verhältnis von Realismus 
und Idealismus bei Fugel und würdigte eindrucksvoll das Werk des Künstlers mehr 
als eine gedankliche, nicht nur als eine malerische Tätigkeit.341 
 1927/28 schrieb, wie anfangs erwähnt, Richard Hoffmann in „Die Christliche 
Kunst“ über „neuere Arbeiten von Gebhard Fugel“, und er nutzte dabei die Gelegen-
heit, umfassende Gedanken über das Verhältnis von religiöser Kunst zur gesell-
schaftlich akzeptierten Kunst zu verbreiten. Eingangs berichtete er von dem angeb-
lichen Gegensatz, der noch in den 20er Jahren des 20. Jahrhunderts die Gemüter 
bewegte, dass nämlich die religiöse Kunst in offenem Widerstreit zur zeitgenössi-
schen Kunst stehe, die er durch den Impressionismus vertreten sah. Zehn Jahre 
nach dem Ersten Weltkrieg schrieb er folgende Zeilen: 
„Für die christliche Kunst ist das l´ art pour l´ art ausgeschaltet. Das muss die Über-
zeugung des christlichen Künstlers sein. Gebhard Fugel hat sein ganzes Künstlerwir-
ken dieser Überzeugung geweiht. Ein solches Urteil über den Künstler ist nicht zu 
viel gesagt. Liegt doch kaum ein Künstlerleben klarer vor uns; und kaum ist ein 
Künstler seiner Handschrift von Anfang an bis in die Gegenwart herein so treu ge-
blieben.“342 
Bald danach versuchte 1929 Walter Rothes in seiner Fugel-Monographie darauf eine 
Antwort zu geben: „Gebhard Fugel kann, ohne dass man seiner Eigenart nach ir-
gendeiner Richtung hin Gewalt antut, unter die üblichen Kategorien nicht eingereiht 
werden, nicht unter die „Nazarener“, noch die „Akademiker“. Er ist im landläufigen 
Sinn kein „Realist“, „Naturalist“, „Impressionist“, „Expressionist“. Er ist sein „eigener“, 
der mit ursprünglich großer Begabung, künstlerisch vollkommen durchgebildet, mit 
allen Errungenschaften moderner Technik durchaus vertraut, von lebendigem Chris-
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tentum beseelt, aus seinem Innersten heraus so malt, wie er als geschmackvoller 
Künstler und religiös empfindender Mensch malen muss.“343 
 Der Begriff „Impressionismus“ war offensichtlich, lange nach dessen Ende, in 
Deutschland ein Reizwort für all diejenigen, die der modernen Malerei kritisch bis ab-
lehnend gegenüberstanden, eigenartigerweise mehr als der Begriff „Expressionis-
mus“. Auch hierüber ist Erhellendes im Zusammenhang mit der Kunst Fugels in Wal-
ter Rothes Monographie von 1929 nachzulesen: 
„Die ‚Schule von Barbizon‘ hatte für die Malerei die Wirkungen von Luft und Licht neu 
entdeckt. Bei dieser Malerei trat das zeichnerische, die Kontur, das Flächige zurück. 
Das war die Geburtsstunde der ‚paysage intime‘, der ‚intimen Landschaft‘. Das war 
der Weg zum ‚Impressionismus‘ und zu allen Übertreibungen, die späterhin mit die-
sem Schlagwort gedeckt sein wollten. Wir nennen die Namen von französischen Mei-
stern wie Rousseau, Corot, Courbet, Manet, Monet, Renoir, damit jeder im Bilde über 
diese Strömung ist, die mit der rein auf zeichnerische Grundsätze gestellten Piloty-
schule und der der Nazarener keine, aber auch gar keine Berührung hatte. (...)  
Einem tiefblickenden Künstler wie Fugel konnten die großartigen Stimmungswerte, 
welche die neue Richtung mitbrachte, nicht verborgen bleiben. (...) Welche Malerei 
hat jedoch mehr aus der Stimmung heraus auf die Stimmung hinzuarbeiten als die 
religiöse Malerei? Dass die Mittel der Schule von Barbizon auch zur Wirkung reli-
giöser Empfindungen nutzbar werden konnten, war doch unbestreitbar. Hier hakte 
Fugel ein. (...) 
Hat Fugel solchen Weg alleine gefunden? Es gab einen berühmten und um 15 Jahre 
älteren Zeitgenossen, der die aus Frankreich stammenden impressionistischen Wer-
te der Licht- und Luftmalerei in Deutschland einbürgern half: Fritz von Uhde. Man hat 
Fugel den „katholischen Uhde“ genannt. (...) Dennoch bestehen zwischen den religi-
onsgeschichtlichen Bildern Uhdes und jenen Fugels große Unterschiede. Denn Uhde 
versetzte Jesus, Maria und Joseph, Apostel und Jünger des Herrn, die Hirten und 
jegliche Zeitgenossen Christi unbedenklich in unsere Tage, malte ‚moderne Prole-
tarier‘ und verstand es, damit durch deren Armut, Schlichtheit und Andacht die Be-
trachter rein menschlich zu rühren. (...) 
Da steuert Fugels Kunst mit den technischen Errungenschaften der Schule von Bar-
bizon von Anfang an auf ein anderes, viel höheres Ziel zu. Unser Künstler wertete, 
woran Uhde nie gedacht hat, den Stimmungsreichtum des französischen Impressio-
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nismus für den religiösen Gedanken um und erhöhte die neuen Elemente zur Weihe 
des Sakralen und Mystischen.“344 
 Am unduldsamsten ging Hermann Priebe 1932 mit dem religiösen Historien-
maler Gebhard Fugel um. Sieben Jahre vor dessen Tod attestierte er dennoch dem 
damals 69 Jahre alten Künstler eine führende Stellung in der katholischen Kunst „seit 
beinahe 50 Jahren“. Aber Fugels Akademielehrer Claudius Schraudolph nannte er 
einen schwächlichen Vertreter eines schwächlichen Nachnazarenertums und beton-
te, dass Fugel in seiner Kunst trotz seiner frühen Abkehr von Schraudolph die naza-
renischen Reminiszenzen nie ganz losgeworden sei, auch wenn er „vom neu aufge-
kommenen Impressionismus für seine lichte, lockere Malweise vieles annahm, ohne 
selbst je Impressionist zu werden.“ 
Priebe äußerte über Gebhard Fugel Folgendes: „(…) Aber am stärksten wurde die 
Entwicklung seiner Kunst und seiner Christusauffassung durch die Fülle der ihm 
übertragenen kirchlichen Arbeiten bestimmt. Kein anderer katholischer Maler der 
neueren Zeit hat so viele Tafelbilder und Wandmalereien für Kirchen geschaffen wie 
Fugel. Seine Kunst ist immer mehr kirchliche, kultische Kunst geworden, für die mys-
tische Erhebung bestimmt, an die kirchliche Tradition gebunden, zur Formschönheit 
verpflichtet. 
Von diesem Standpunkt aus muss seine Christusdarstellung gewertet werden. (…) 
Zwar sind Fugels Bibelbilder oft entzückende Idyllen, die der Künstler hinzaubert, (…) 
Bilder voll Licht und Farbe, immer reizvoll zu betrachten. Aber wenn man nach dem 
geistigen Gehalt der Bilder, insbesondere der Christusgestalt fragt, wird man 
schmerzlich enttäuscht. Wie gleichgültig hält Christus seine beiden Predigten, wie 
leer und unbewegt sind seine Züge. Und es bleibt der gleiche arme Typ, wo immer 
wir Fugelsche Christusköpfe sehen, ob in den volkstümlichen Bibelillustrationen oder 
auf anderen Bildern. Der gefeiertste lebende Maler der katholischen Kirche hat im 
Herzstück der christlichen Kunst, in der Darstellung des Heilandes, vollkommen ver-
sagt.“345 
Kaspar Schleibner (1863 - 1931) wurde im selben Jahr geboren wie Gebhard Fu-
gel, aber im Gegensatz zu diesem  - oder gar zum gleichaltrigen „Malerfürsten“ Franz 
von Stuck (1863 - 1928) - gehört er zu den mittlerweile fast gänzlich vergessenen 
Künstlern. Als religiöser Maler verdient er aber im Zusammenhang mit dieser Arbeit 
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eine würdigende Erwähnung und Einordnung. Von ihm sind in den gängigen enzyklo-
pädischen Veröffentlichungen keine Eintragungen zu finden, ausgenommen in 
„Bruckmanns Lexikon der Münchner Kunst“ von 1983. Dort ist im vierten Band über 
die Münchner Maler im 19. Jahrhundert über Schleibner neben seinen Lebensdaten 
Folgendes nachzulesen: „Karl Schleibner nannte sich selbst Historienmaler und er 
war neben seiner Tätigkeit als Dekorationsmaler, die er zum ‚Broterwerb‘ ausübte, 
Schöpfer zahlreicher religiöser Motive für Altar-, Decken- und Wandgemälde. Dabei 
verstand er sich vorzüglich auf die Kunst, sich in den Darstellungen den Kirchenräu-
men und dem jeweils gegebenen stilistischen Rahmen anzupassen. (…) K. Schleib-
ner gab vorzüglich die Stofflichkeit der Gewänder wieder, verwendete gekonnt das 
Licht zur Hervorhebung von Blickpunkten und zur plastischen Gestaltung der Figuren 
und er beherrschte zudem ein umfangreiches Kolorit. Die wenigen frei gewählten 
Themen des Künstlers waren gleichfalls religiösen Inhalts, lassen sich jedoch gele-
gentlich der Genremalerei zuordnen.“346  
Es gibt einen Artikel in der Monatsschrift „Die Christliche Kunst“ (Jahrgang 1912/13), 
in dem sich der Autor, Richard Hoffmann, zum 50. Geburtstag des Künstlers ausführ-
lich mit dessen Leben und Werk auseinandersetzte: „Am 23. Februar vollendet Pro-
fessor Schleibner sein 50. Lebensjahr. (…) Wir können uns nicht versagen, gleich 
jetzt uns in jene Werke zu vertiefen, die erst in neuester Zeit aus des Meisters 
Schöpferhand hervorgegangen, zeigen sie uns doch die ausgereifte Art des Malers. 
Und es hat einen eigenartigen Reiz, wenn bei der Charakteristik eines Künstlers des-
sen jüngst vollendete Werke den Ausgangspunkt der Betrachtung bilden. Der erst vor 
kurzem (1912) vollendete Kreuzweg für die Herz-Jesu-Kirche in Nürnberg ist 
Schleibners letzter Auftrag.“ (Abb. 134) 
Dieser erste Auftrag Schleibners für seine fränkische Heimat gebe nach Hoffmann 
ein „anschauliches Bild sicheren Könnens und strenger, bewusster Auffassung.“ Ne-
ben der künstlerischen Meisterschaft in der Gesamtkomposition erziele der Künstler 
mit einem einfachen Mittel eine Steigerung des monumentalen und religiösen Ge-
halts: „Es ist der eintönig dunkel gehaltene Hintergrund, vor dem die Silhouetten treff-
lich kontrastieren und die Darstellungen im ganzen Raum einen dominierenden Rang 
voll tiefen, religiösen Ernstes einnehmen, so dass ein tiefes religiöses Empfinden aus 
diesen Bildern zu uns spricht.“ 
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Hoffmann berichtete von einem weiteren religiösen Kunstwerk Schleibners, nämlich 
von einem Seitenaltar in Grombühl bei Würzburg, dessen Mittelteil die „Heilige Sippe“ 
zeigt: (Abb. 135) „St. Joseph thronend mit dem göttlichen Kindlein, St. Joachim und 
Anna zur Seite, welch letztere den knienden kleinen Johannes dem Heiland vorstellt. 
Über der trefflichen Gruppenschilderung ruht stimmungsvoller Reiz.“ Es ist die Rede 
von einer „entzückenden Frische des Kolorits und des Farbenglanzes der Gewän-
der.“ Der Autor sprach von einer „stilistischen Anlehnung an jene Zeitperiode, da die 
Kunst unserem Lande den Schönheitsgedanken der italienischen Renaissance durch 
deutsche Innigkeit zu vertiefen suchte, im beginnenden 16. Jahrhundert.“ Trotzdem 
wird die Selbstständigkeit von Schleibners Schöpfung betont, die durch den histori-
schen Rückgriff „für die lebende Kunst als sich behauptendes Werk nur um so wert-
voller“ werde. 
Hoffmann betonte noch eine „dritte Leistung im gegenwärtigen Wirken“ des Künst-
lers, und zwar die Deckenbilder von Kappelwindeck in Baden sowie das Gewöl-
bebild im westlichen Erweiterungsbau der Thalkirchener Stadtpfarrkirche. (Abb. 136) 
Dort habe sich „der Meister der architektonischen Situation an das hohe Können der 
Barock- und Rokokokünstler in Bezug auf geschickte Verkürzung der Proportionen 
und Maße, sowie Darstellung flotter Scheinarchitekturen angeschlossen.“ In der Tiefe 
der Einzeldarstellungen sei der Maler von der „Flüchtigkeit der Darstellungsweise des 
Rokoko aber bewusst abgewichen“, um „hierin sein künstlerisches Eigen recht glück-
lich zu wahren.“  
Den Werdegang von Karl Schleibner beschrieb Hoffmann folgendermaßen: „Seine 
Laufbahn führt uns von Stufe zu Stufe durch die Reihe interessanter Etappen hin-
durch bis in die Jetztzeit, da der Meister in seinen eingangs geschilderten Werken in 
vollendeter Reife vor uns steht. (…) In einer mit landschaftlichen Reizen gesegneten 
Gegend im sonnigen Frankenlande nächst der altehrwürdigen Bischofsstadt Bam-
berg erblickte Schleibner am 23. Februar 1863 in Hallstadt das Licht der Welt. Seine 
Eltern hatten dort ein kleines Anwesen, und der Vater versah den Pfarrmessdienst. 
(…) Nach Beendigung der Volksschule brachte ihn die Aufnahme bei dem Dekorati-
onsmaler Müller in Bamberg als Lehrling (1876 - 1881) seinen Wünschen, Künstler 
zu werden, näher. Mit einem neuen Lehrherrn in München, ebenfalls einem Dekora-
tionsmaler, wirkte er als Malergehilfe mit, ab 1882 das Schloss Neubeuern bei Ro-
senheim auszumalen, das Professor Gabriel von Seidl restauriert und angebaut hat-
te. Sein Aufenthalt in Neubeuern war bestimmend für seinen Lebensberuf, denn mit 
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Unterstützung des Neubeurer Schlossherrn, Baron von Wendelstadt, gelang Schleib-
ner die Aufnahme in die Münchener Kunstakademie, wo er im zweiten Jahr Schüler 
von Professor Johann Herterich wurde, dem späteren Lehrer von Karl Caspar. 
Hoffmann fuhr fort: „Nach neunjähriger Studienzeit verließ Schleibner die Akademie 
mit vielen Auszeichnungen. (…) 1893 malte er für die Fassade der Schlosskapelle in 
Neubeuern das Fresko ‚St. Georg‘. (Abb. 137) Es entstand ein flottes Bild, das den 
jugendlichen Helden auf hoch sich aufbäumendem Pferde darstellt. In der Frische 
des Kolorits und dem Schwung der Komposition wusste der Künstler die Volkstüm-
lichkeit dieses gerade im Alpenvorland so verehrten Heiligen vorzüglich zu schil-
dern.“ 
Auf der Rückreise von einem größeren Auftrag in Ungarn streifte er Belgrad und kam 
über Bosnien, Kroatien und Dalmatien schließlich nach Venedig, „wo er zum ersten 
Mal in seinem Leben die Herrlichkeit Italiens mit seinen Schätzen, die Sehnsucht ei-
nes jeden Künstlers, schauen konnte.“ 
1894 fertigte Schleibner für seine Heimatkirche Hallstadt bei Bamberg das Altarbild 
„Maria, Königin des hl. Rosenkranzes“. (Abb.138) In Hoffmanns Rezension heißt es 
hierzu: „Hier bestätigt der Künstler, dass die mehr zeichnerisch - koloristische Art der 
Nazarener ihm nicht genügte, dass er vielmehr nach weichen, malerischen Effekten 
strebte; so in der Schilderung der Gewänder, wie der Behandlung der Engelschöre 
im halb sich öffnenden Himmelsraum, den der Künstler zur Schaffung magischer 
Lichteffekte sich suchte. Es ist nicht zu verkennen, dass an der Herstellung dieses 
Bildes für seine Heimat Schleibner mit besonderer Sorgfalt arbeitete.“ 
Hoffmann berichtete von einer Studienreise 1895 nach Italien und einem längeren 
Aufenthalt in Rom, das er erstmals besuchte und das „mit seiner denkwürdigen Ge-
schichte, mit seinen Kunstdenkmälern und Schätzen einen mächtigen Eindruck auf 
den Künstler ausübte.“ Dort schloss er sich einer neu gegründeten Künstlerzunft an, 
um „in einer klösterlichen Schule wie früher unter Cornelius“ zu leben und zu arbei-
ten. „Da ist es nicht zu verwundern, wenn gerade diese römische Zeit auch für den 
künstlerischen Werdegang Schleibners hoch bedeutsam geworden ist.“ 
In den folgenden, sehr produktiven Jahren schuf er Kirchenausstattungen, wie zum 
Beispiel für Buch bei Erding, Mittelstätten bei Augsburg, für die Klosterkirche in Graf-
rath bei München, für Steinmauern in Baden, Thanning bei Wolfratshausen und Mai-
ling bei Ingolstadt. Die Auffassung, die aus diesen Werken spricht, nannte Hoffmann 
234 
eine „echt deutsche“, verneinte aber nicht den „engen Anschluss Schleibners an die 
Kunst des 18. Jahrhunderts trotz einer Fülle von Selbstständigkeit in den Details.“ 
 Nachdem Schleibner 1907 der Titel eines Kgl. Professors verliehen worden 
war, hatte er im gleichen Jahr eine Kollektivausstellung seiner Werke in den Räu-
men der Deutschen Gesellschaft für Christliche Kunst in München. Dort konnte er 
seine nicht raumgebundenen Staffeleibilder präsentieren, so das „Heilige Abend-
mahl“ (Abb. 139) von 1906/07, bei dem es ihm laut Hoffmann gelang, „in seltener 
Weise das Vermögen, hohe religiöse Momente packend und ergreifend vor Augen zu 
führen: Die Schar der Zwölf naht ehrerbietigst ihrem Meister, der seinen eigenen Leib 
ihnen zur Speise darreicht. Wie hoheitsvoll und doch voll Güte die Gestalt des Hei-
landes, wie mannigfach in der Schilderung die Bewegtheit auf den Gesichtern der 
heiligen Männer! Wahrhaftig, man ist sich der Größe des Momentes voll bewusst!“ 347 
 Wie Fugel und Becker-Gundahl schilderte Kaspar Schleibner auch bei dieser 
Abendmahlszene unter Verzicht auf die historische Genauigkeit keine Einnahme von 
Speisen innerhalb einer Männergesellschaft, sondern überdeutlich die Austeilung der 
heiligen Kommunion, wie sie dem liturgischen Ablauf am Ende einer katholischen 
Eucharistiefeier entspricht.  
 
6.1.7  Maximilian Liebenwein (1869 - 1925) - 
  ein religiöser Maler in der Nähe des Jugendstils  
Für eine Ausstellung in Linz und Burghausen erschien 2006 eine Veröffentlichung mit 
dem Titel „Maximilian Liebenwein - Ein Maler zwischen Impressionismus und Ju-
gendstil“. In der Vorbemerkung ist davon die Rede, dass es zu den aufregendsten 
Situationen der Kunstgeschichtsforschung gehöre, wenn es gelingt, ein qualitativ 
hochwertiges künstlerisches Gesamtwerk nach langen Jahren des Schweigens wie-
der der Öffentlichkeit zugänglich zu machen.348 
Maximilian Liebenwein, der Enkel des Leibkammerdieners von Kaiser Franz Josef, 
wurde 1869 in Wien geboren. Sein Onkel war Gerichtsmediziner und Gutachter in 
der Tragödie von Mayerling. Nach dem Schulabschluss am Wiener Schottengym-
nasium besuchte Liebenwein die dortige Kunstakademie von 1887 - 1891. Dann 
wechselte er nach Karlsruhe und schloss seine akademische Ausbildung an der 
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Münchener Kunstakademie in den Jahren 1895 - 97 ab. Im Anschluss lebte er dort 
als selbstständiger Maler, bis er 1899 nach Burghausen an der Salzach übersiedelte, 
wo er sich in einen Turm der Burg einquartierte, den er zu einem Gesamtkunstwerk 
ausstattete. Um diese Zeit kam er mit dem Jugendstil in Berührung, dessen charakte-
ristische Formen fortan seine Werke mitbestimmten. 1900 wurde er Mitglied der Wie-
ner Sezession, 1912 deren Vizepräsident. 1904 trat er dem Deutschen Künstlerbund 
in Weimar bei, 1909 der „Luitpoldgruppe“ in München.349  
1909 wurde Liebenwein 40 Jahre alt. Zu diesem Anlass erschien in der Zeitschrift 
„Die Christliche Kunst“ ein Artikel. Dessen Autor, Eduard Haas, berichtete, dass er 
einige Jahre vor diesem Artikel von Maximilian Liebenwein autobiographische Anga-
ben erbeten habe. Über die bereits genannten Daten hinaus schrieb Liebenwein über 
seinen Umzug von Karlsruhe nach München. Seinem geliebten Lehrer und Meister in 
Karlsruhe, Professor Heinrich Zügel (1850 - 1941), verdanke er den größten Teil sei-
nes Könnens, darunter die Vorliebe für die Darstellung des Tieres. „Vor allem die 
prachtvolle Persönlichkeit dieses Meisters war es, was mich an seine Schule so sehr 
fesselte, dass ich mit ihm, als er im Herbst 1995 nach München berufen wurde, nach 
München zog.“ 
„Der Großvater des Künstlers war der Kammerdiener des Kaisers von Österreich. 
Dieser Großvater war ein sehr gebildeter Mann. Er besaß eine umfangreiche Biblio-
thek und neben alten Möbeln eine kleine, aber feine Kunstsammlung mit Kupfersti-
chen und chinesischen Malereien.  
Trotz der Verehrung seines großen Vorbildes und Lehrers Heinrich Zügel wurde Lie-
benwein nicht - wie andere Zügelschüler - ein blinder Verehrer und gedankenloser 
Kopierer seines Meisters. Von Zügel hatte er den sicheren Blick für das Charakteris-
tische, die farbenfreudige, frische Impression, in seiner zeichnerischen Ausdrucks-
weise orientierte er sich an Dürer, an dessen strengen und scharfen Konturen und 
der Vorliebe für religiöse Bilder. Liebenwein schätzten seine Zeitgenossen als Heili-
genmaler. Bilder wie der ‚Heilige Georg‘ (Abb. 140), ‚St. Martinus‘ (Abb. 141) und 
‚Das Rosenwunder der Heiligen Elisabeth‘ (Abb. 142) vergegenwärtigen neben dem 
nötigen und sittlichen Ernst einen unerlässlichen, gefestigten und warmherzigen Ide-
alismus. Neben diesen Heiligenbildern schuf Liebenwein auch Märchenzyklen, so-
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wohl in der Monumentalmalerei (Sparkasse Linz) als auch auf dem Gebiet der Bu-
chillustration und der „Ex–Libris–Entwürfe“.350 
Obwohl Maximilian Liebenwein bereits 1900 mit Paul Signac (1863 - 1935), Augusto 
Giacometti (1877 - 1947), Ludwig von Hofmann (1861 - 1945) und Franz von Stuck  
(1863 - 1928) in der Wiener Secession ausstellte und sich seine Werke in bedeuten-
den Sammlungen in Österreich und Deutschland befinden, ist der Maler, Zeichner 
und Illustrator Liebenwein heute immer noch ein weitgehend Unbekannter. Das war 
durchaus nicht immer so, denn in der Kunstgeschichte war er seit einem Artikel im 
‚Ver Sacrum‘ (‚heiliger Frühling‘ / Zeitschrift bildender Künstler Österreichs von 1898 - 
1903) von 1902 ständig präsent, und noch im Todesjahr 1926 erschien in seinem 
Heimatort Lilienfeld einer erste Monographie, nach der es leider um den Künstler 
sehr bald still wurde.“351 
Die ersten Studienjahre von Liebenwein in Wien waren geprägt von der romantisie-
renden Historienmalerei der Zeit. Nach Abschluss seines Studiums in Karlsruhe und 
München wandte er sich dem Impressionismus zu. Sein Lehrer in München, Wilhelm 
von Zügel, lehrte eine auf persönlich erarbeiteten Theorien basierende Spielart des 
Impressionismus, die sich durch ihre spezifische und kräftige Farbpalette auszeich-
nete. Liebenwein eignete sich den künstlerischen Zugang seines Lehrers zum Im-
pressionismus an, um ihn letztlich zu überwinden. In der Ölmalerei gegen Ende der 
1890er Jahre sind in Liebenweins Bildern durchaus protoexpressionistische Quali-
täten festzustellen. Der Künstler war bis 1898 Mitglied der reichhaltigen und innova-
tiven Kunstszene Münchens. Die 1899 erfolgte Aufnahme in die Wiener Secezssion 
und seine sehr persönlichen Kontakte zu dem österreichischen Maler und Entwerfer 
Koloman Moser (1868 - 1918) führten zum letzten großen Entwicklungsschub in Lie-
benweins Schaffen: Er ließ nämlich schnell von der Ölmalerei ab und wandte sich der 
Temperamalerei zu. Thematisch fokussierte er sich nun auf Märchendarstellungen 
und vor allem auf religiöse Motive. Bei letzteren ist vor allem die Nähe zu Münchener 
Vorbildern zu erkennen. Innerhalb der avantgardistischen Vereinigung der Wiener 
Secession ist Liebenwein einem inhaltlich romantisch und religiös geprägten Kreis 
zuzuordnen. Ganz im Sinne der sich verschiedenen Gattungen widmenden Jugend-
stilkünstler war Liebenwein nicht nur als Illustrator zahlreicher Märchenbücher und 
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Schöpfer von Ex-Libris-Emblemen tätig, sondern er entwarf auch seine eigenen Mö-
bel und Tapeten selbst.  
Der erste Weltkrieg wirkte sich als jähe Zäsur aus, denn Liebenwein wurde an die 
Front eingezogen, wo er umfassende, gezeichnete Kriegstagebücher verfasste. Ein 
Schlaganfall 1917 und der Tod seiner Frau brachen seine Schaffenskraft.“352 
Maximilian Liebenwein war nicht nur ein Künstler von starker, seltener Eigenart, von 
packender Phantasie mit einer verborgenen Ader still beschaulicher, humordurch-
webter Romantik, ein Künstler von gut geschultem Formen- und Farbensinn. Die un-
beschränkte Beherrschung der Technik, die Kenntnis aller modernen Errungen-
schaften stellten für ihn keinen Selbstzweck dar, sondern Mittel zum Zweck. Lieben-
wein galt als Heimatkünstler in der eigentlichen Bedeutung dieses Wortes.353 
 
6.1.8  Wilhelm Immenkamp (1869 - 1931) 
  Ein religiöser Maler mit spätromantischer Ausrichtung 
 Auch Wilhelm Immenkamp gehört zu den mittlerweile „vergessenen“ religiö-
sen Malern des frühen 20. Jahrhunderts. In der Münchener Monatsschrift „Die Christ-
liche Kunst“ sind über ihn vereinzelt Beiträge zu finden: einmal im Jahrgang 1930/31 
ein kurzer Nachruf zu seinem Tod und zwölf Jahre vorher (1919/20) ein längerer Arti-
kel zu seinem 50. Geburtstag.  
In Letzterem berichtete der Autor K. Steinacker von der ruhigen und stetigen Ent-
wicklung des Künstlers innerhalb der unruhigen und nervösen Hast des Münchener 
Kunstlebens und von seiner Suche nach der sachlichsten Lösung der ihm gestellten 
Aufgaben. Dadurch habe er sich schließlich Anerkennung und umfangreiche kirchli-
che Aufträge erworben. Doch sei es ein Irrtum, daraus auf eine innere Kühle und äu-
ßere Routine zu schließen, auf eine im Wesentlichen nur praktisch eingestellte Be-
gabung. Denn dem widersprach die Art, wie Immenkamp den Weg zur Künstlerlauf-
bahn gegen den Widerstand seiner Familie fand, bei der er bis zu seinem 22. Le-
bensjahr in seiner Geburtsstadt Essen blieb. Bereits als 21-Jähriger sandte er dem 
von ihm als künstlerischem Vorbild verehrten Historienmaler Franz Defregger (1835 - 
1921) nach München eine Kopie eines seiner Bilder. Defregger förderte ihn durch 
Vermittlung an Friedrich Krupp, der zu seinem Gönner wurde und der ihm die Ausbil-
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dung an der Münchener Kunstakademie ermöglichte und Kunstreisen finanzierte, die 
ihn 1902 und 1903 nach Italien führten. In der Akademie wurde er unter anderem 
Schüler von Professor Martin von Feuerstein.  
Da er nach Abschluss der Akademieausbildung als religiöser Historienmaler nicht 
vorankam, sicherte er sich seinen Lebensunterhalt als Porträtist, wobei er sich Fried-
rich August von Kaulbach (1850 - 1920) zum Vorbild nahm. Zu seinen bedeutends-
ten Bildnissen wichtiger Zeitgenossen gehören die Porträts von Kardinal Fischer und 
des Dichters Wilhelm Raabe.354  
Typisch für seine religiösen Bilder sind die Darstellungen des ‚Heiligen Petrus Ca-
nisius‘ (Abb. 143) von 1927, die ‚Heilige Familie‘ (Abb. 144) von 1929 und das Bild 
des ‚Barmherzigen Samariters‘ für die ‚Landeskrüppelanstalt‘ in München. Den um-
fangreichsten Auftrag vollendete Immenkamp für seine Vaterstadt Essen zur Aus-
schmückung der Mariä–Himmelfahrts–Kirche. Dieses Altargemälde festigte endgültig 
seinen Ruf als religiösen Maler “.355  
 Im Zeitschriftenbeitrag von K. Steinecker ist auf Seite 231 ein Ölgemälde ab-
gebildet, welches das „Heilige Abendmahl“ darstellt. (Abb. 145) Als Untertitel steht 
als unvollständige Erklärung: „Ölgemälde - Zu nebenstehendem Artikel“. Allerdings 
taucht eine Besprechung dieses Bildes an keiner Stelle des Artikels auf, so dass we-
der sein Entstehungsjahr noch sein Standort aus dem Text hervorgeht. Trotz allem 
ist die Darstellungsweise wiederum besonders auffällig. Denn wie schon bei Feuer-
stein, Fugel, Becker-Gundahl und Schleibner wird auch hier der historische Vorgang 
verfälscht und nicht als Abendmahl einer Männergesellschaft dargestellt, sondern 
ganz deutlich als Kommunionausteilung im Rahmen einer katholischen Messfeier. 
Offensichtlich war diese Darstellungsweise des Abendmahlsgeschehens im frühen 
20. Jahrhundert ein bevorzugtes und von den kirchlichen Auftraggebern gewolltes 
Sujet.356 
 Zwölf Jahre später schrieb 1931 in derselben Zeitschrift „Die Christliche Kunst“ 
der Herausgeber Georg Lill zum Tode von Wilhelm Immenkamp Folgendes: „Kaum 
zwei Wochen nach seinem Lehrer Feuerstein (1856 - 1931) starb dessen Schüler 
Wilhelm Immenkamp am 20. September 1931. Eine gewisse Verwandtschaft mit die-
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sem in der Mischung von barocken und realistischen Tendenzen ist unverkennbar. 
Ein gerader, überzeugter, frommer Westfale ist mit uns gegangen.“357 
 
6.2  Nachbetrachtungen zu den kirchennahen Malern  
  und Vorschau auf die „Klassische Moderne“ 
Die hier besprochenen Maler, die den Kirchen um die Wende vom 19. zum 20. Jahr-
hundert nahestanden und von diesen geschätzt, bevorzugt und mit kirchlichen Auf-
trägen betraut wurden, stellen nur eine Auswahl der wichtigsten dieser Künstler dar. 
Sie wurden zu ihrer Zeit von den zwei schon mehrfach erwähnten, religiös orientier-
ten Kunstzeitschriften der interessierten Öffentlichkeit vorgestellt, nämlich den Mo-
natsschriften „Die Christliche Kunst“ aus München und der „Zeitschrift für Christliche 
Kunst“ aus Düsseldorf. In diesen Presseorganen erfuhren die vorgestellten kirchen-
nahen Künstler allerdings oft unkritische Würdigungen. 
Ganz anders verhielt sich ab 1903 eine dritte katholische Monatsschrift mit Namen 
„Hochland“, die dem zeitgenössischen Kulturbetrieb gewidmet war und in der pro-
grammatisch alle Gebiete des Wissens, der Literatur und der Kunst besprochen wur-
den. Ihr Gründer und Hauptschriftleiter war bis 1932 der Kunsthistoriker Carl Muth. 
Zum sogenannten „Hochland-Kreis“, der regelmäßig in dieser Zeitschrift publizierte, 
gehörten katholische Philosophen und Schriftsteller wie Theodor Haecker (1879 – 
1945), Gertrud von le Fort (1876 – 1971), Sigrid Undset (1882 – 1949), Werner Ber-
gengruen (1892 – 1964), Romano Guardini (1885 – 1968), Heinrich Lützeler (1902 – 
1988) und viele andere. 1941 wurde diese Zeitschrift von den Nationalsozialisten, 
denen sie stets kritisch bis ablehnend gegenübergestanden war, verboten.  
 Obwohl auch führende Theologen ebenfalls zu ihren Mitarbeitern gehörten, 
wurde um 1911 während des sogenannten „Modernismusstreits“ von Seiten der rö-
mischen Kirchenleitung erwogen, die Zeitschrift „Hochland“ auf den „Index librorum 
prohibitorum“ (Verzeichnis der verbotenen Bücher) zu setzen. Da das katholische 
Kulturblatt „Hochland“ aber das damals meistgelesene Periodikum war, konnte die 
Indizierung verhindert werden, denn dieser Schritt hätte mit Sicherheit in breiten 
Schichten der katholischen Bevölkerung, nicht zuletzt bei der akademischen Jugend, 
Unmut gegen den Heiligen Stuhl hervorgerufen.358 
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Im ersten Jahr ihres Erscheinens vertrat Alfred Hagelstange unter der Überschrift 
„Pionierarbeit für die christliche Gegenwartskunst“ die Ansicht, dass es zu verschmä-
hen sei, in der Kunst alles durch die von der „Patina der Jahrhunderte getrübten Bril-
le einer historischen Denkweise“ zu betrachten. Von der christlichen Kunst verlangte 
er, sie solle sich bemühen, befreit und erlöst von einseitigem Schwärmen für die Ver-
gangenheit und deren Leistungen modernen Bedürfnissen und geänderten Verhält-
nissen gerecht zu werden. Der Autor zitierte den deutschen Architekten und Kunst-
theoretiker Gottfried Semper (1803 - 1879), der schon 1844 die Ansicht vertrat: „Un-
sere Kirchen sollen Kirchen des neunzehnten Jahrhunderts sein, man soll sie künftig 
nicht für Werke des dreizehnten Jahrhunderts halten; man begeht einen Raub an der 
Vergangenheit und belügt die Zukunft; am schmählichsten behandelt man aber die 
Gegenwart, denn man spricht ihr das Dasein ab und beraubt sie der monumentalen 
Urkunden“.359 
So forderte Hagelstange in diesem Zusammenhang, dass auch beim Kirchenbau 
eine andere als die bisher als Norm geltende künstlerische Ausdrucksweise zur An-
wendung komme, so wie dies beim Profanbau und bei der Dekorationskunst schon 
mit mehr oder weniger Glück geschehen war. Es schien dem Autor ganz gut vorstell-
bar, dass man vor einem Bild von Fritz von Uhde zu Christus betet, der in dieser in-
nerlich vertieften Darstellung als Mensch zu Menschen spricht. „Warum also eine 
Darstellung Christi verwerfen, lediglich weil sie einer klassischen Kunstauffassung 
widerspricht? Bei solcher Engherzigkeit gewinnt man keine neuen Kräfte. Mancher 
Hochtalentierte steht am Scheideweg. Sein Innerstes zieht ihn zur christlichen Kunst, 
aber sein starkes Künstlertum lässt ihn für dessen volle Entfaltung dort fürchten. So 
bleiben uns immer bloß Leute, welche zwar ein achtenswertes Können, eine würdige 
Auffassung ihrer Aufgaben gewährleisten, die uns aber nicht eigentlich vorwärts brin-
gen.“  
Was nütze alle Kunstfertigkeit, fragte der Autor weiter, wenn nur ein ganz geringes 
Maß an originaler Kraft und zwingender Gestaltungsweise vorhanden sei? Immer 
werde man mit der Erinnerung an diese oder jene Vorbilder, die Pate gestanden ha-
ben, konfrontiert. „Da denkt man an byzantinische Mosaiken, romanische Reliquien-
schreine und französische Domskulpturen; man erinnert sich der frühen Italiener und 
Niederländer, ruft sich die Renaissance mit ihren feierlichen Darstellungen der Sacra 
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Conversazione ins Gedächtnis zurück, und zuletzt erscheint auch noch Tiepolo vor 
unserem geistigen Auge. Deshalb dürfte für unseren Fall das Geeignetste eine inten-
sive Pflege des Kunstsinnes sein - nicht der Kunstgeschichte –, und zwar an den 
theologischen Bildungsstätten. Nur so wird Pionierarbeit für die christliche Gegen-
wartskunst geleistet.“360 
Die „Hochland“-Zeitschrift verfolgte diese Gedankengänge konsequent während ihrer 
gesamten Erscheinungszeit. In regelmäßigen Abständen nahmen ihre Autoren kri-
tisch Stellung zu den Entwicklungen der religiösen Kunst, vornehmlich der Malerei in 
Deutschland und in Europa. Sie sahen die Gefahren, welchen die religiöse Malerei 
durch die kirchlichen Vorlieben ausgeliefert war und an welche Abgründe sie dadurch 
geriet. Eindringlich nannte und umriss der Gründer und Herausgeber Carl Muth 
1906/07 diese Gefahren in seinem Artikel „Von Christlicher Malerei und ihren Schöp-
fern“. Zu den Aufgaben, die der christlichen Kunst, insbesondere der christlichen Ma-
lerei, vom religiösen Standpunkt aus zugedacht wurden, schrieb Muth Folgendes: 
„Erbauung um jeden Preis ist hier nur gar zu oft die Parole. Das hat die christliche 
Kunst auf das Niveau des Rührseligen, des Sentimentalen gebracht. Der ergreifende 
Gesichtsausdruck, gezierte Bewegungen, nonnenhaftes Frommtun der heiligen Ge-
stalten wurden vielfach zum Mittel, um im Beschauer andächtige Stimmung zu we-
cken. Nicht im Dienste der wahren Andacht und Anbetung, sondern im Dienste von 
Andachten musste so mancher Künstler schaffen, wollte er seine Auftraggeber be-
friedigen. Die herbe „Anbetungskunst“ der Beuroner hat uns das Schwächliche, Un-
würdige dieser Richtung greifbar zum Bewusstsein gebracht. Wir - und allen voran 
die christlichen Künstler - fangen endlich an, darüber zu sinnen, in welcher Richtung 
die zukünftigen Aufgaben liegen, nachdem die Kunst aus der Devotionsstimmung 
wieder in die reine und starke Luft jenes Glaubenslebens zurückgefunden hat, wie es 
uns aus den heiligen Schriften und der kirchlichen Überlieferung entgegenweht.“ 361 
 In ähnlicher Weise setzte sich im gleichen Jahr (1906/07), ebenfalls im „Hoch-
land“, ein Artikel mit den Problemen der zeitgenössischen religiösen Kunst aus-
einander. Demnach gebe es keine Kunst, die an sich kirchlich ist. Kirchliche Kunst, 
das sei vielmehr die gesteigerte Anwendung der Mittel, um die Gottesidee auszudrü-
cken. Der herkömmliche Irrtum, dass es einen bestimmten kirchlichen „Stil“ gebe, der  
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allein selig mache, stehe eigentlich in direktem Widerspruch zu dem Geist der christ-
lichen Lehren und Sittengesetze, die allerdings Dogmen für die Liturgie, nicht aber 
für die künstlerischen Formen enthalten. Trotzdem sei die Meinung vielverbreitet, 
dass die Kirchlichkeit sich nur in einen vergangenen Stil, der doch eine abgestorbene 
Lebensform ist, hülle, und dass „das Gotteskleid nicht am brausenden Webstuhl der 
gegenwärtigen Zeit, die mit ihren eigenen Mitteln ihre eigenen Formen schafft, gewo-
ben werden könne.“ 
Der Autor dieses Beitrages, August Lux, fuhr fort: „Bis vor 150 Jahren hielt die Kirche 
mit der Kunst gleichen Schritt und war ihre mächtigste Förderin und Gönnerin. Die 
Frage nach dem Stil galt nicht. Sie kannte nur den Stil, der in der Subjektivität großer 
lebendiger Künstler liegt. Seit 150 Jahren herrscht Stillstand. In den führenden Klas-
sen ist häufig an Stelle des religiösen Gefühls leere Frömmelei getreten, die zu ihrer 
Stimulation besonderer, als kirchlich anerkannter Stimmungen, d. h. eines besonde-
ren kirchlichen Stils bedarf. Es wäre hoch an der Zeit, mit den veralteten Anschauun-
gen auf dem Gebiete der Kirchenkunst aufzuräumen und zu zeigen, auf welche Art 
den praktischen und liturgischen Bedürfnissen in einer des Gotteshauses würdigen 
Weise künstlerisch Rechnung getragen werden kann.“362 
 Es steht außer Zweifel, dass mit der in diesen „Hochland“-Artikeln angepran-
gerten rückwärts gewandten Kunst diejenige Kunst gemeint war, die von den oben 
vorgestellten Künstlern stammte. Diese publizistischen Warnungen wurden keines-
wegs im Nachhinein erhoben, sondern zwischen 1903 und 1907, also Jahre vor dem 
Ersten Weltkrieg, als die später so bezeichnete „Kunst der Moderne“ im Entstehen 
war und noch keinesfalls ihren Höhepunkt erreicht hatte. Mit Ausnahme von Steinle, 
Pfannschmidt und Seitz haben die vorgenannten religiösen Maler den Ersten Welt-
krieg überlebt, und zwar teilweise bis weit in die Zwischenkriegszeit hinein und dar-
über hinaus. Sie waren Zeitgenossen der Künstler der klassischen Moderne.  
Dass sie keine Berührung mit diesen hatten, ist schwer zu glauben. Eher sind Berüh-
rungsängste anzunehmen, weil zur Zeit des Modernismusstreits die kirchlichen Auf-
traggeber zusammen mit breiten Schichten der bürgerlichen Gesellschaft für das 
gänzlich Neue der Kunstentwicklung am Anfang des 20. Jahrhunderts wenig Ver-
ständnis aufbringen konnten. Wenn auch die von der Kirche beauftragten Künstler so 
empfanden und entsprechend handelten, um ihre Auftragslage nicht zu gefährden, 
müssen diese nicht folgerichtig als Opportunisten betrachtet und moralisch verurteilt 
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werden, denn es kann durchaus möglich sein, dass sie sich den revolutionären Be-
strebungen der „neuen Kunst“ - angefangen beim Jugendstil, über den Expressio-
nismus, bis hin zur Neuen Sachlichkeit - aus Überzeugung nicht angeschlossen ha-
ben, weil sie diese neue Kunst nicht verstanden und deshalb ablehnten, weil diese 
ihrer inneren Einstellung zur Kunst, insbesondere zur religiösen Kunst, widersprach. 
Eine solche Geisteshaltung muss man respektieren, aus heutiger Sicht darf man sie 
aber bedauern. 
Den Künstlern von Gebhard bis Immenkamp kann man keinesfalls ihr hohes artifiziel-
les Können in Abrede stellen. Teilweise übertraf dieses dasjenige der heute hochge-
schätzten und hochdotierten Künstler der „Klassischen Moderne“.  
Es gehört zur Problematik der religiösen Malerei im frühen 20. Jahrhundert, dass die 
so kunstfertigen kirchennahen Maler eine mögliche große Erneuerung der religiösen 
Kunst, die sie zusammen mit den Künstlern der Moderne hätten schaffen können, 
nicht zustande gebracht haben, eine Erneuerung, wie sie schon im ersten Jahrzehnt 
des 20. Jahrhunderts von tiefgläubigen und engagierten Kunstkennern wie den Re-
dakteuren der „Hochland“-Zeitschrift gefordert worden war. 
In diesem Zusammenhang erscheint es folgerichtig, der Frage nachzugehen: Wie 
wäre die Kunstentwicklung in Deutschland verlaufen und wie würden wir diese heute 
im langen zeitlichen Rückblick beurteilen, wenn es nicht das schreckliche Inter-
mezzo des Nationalsozialismus gegeben hätte? Der „Kunstsinn“ dieser so kultur-
feindlichen bis kulturlosen Ideologie würgte jede denkbare positive Entwicklung im 
Bereich der bildenden Kunst und damit auch der religiösen Malerei ab. Nach dem 
Untergang jener Schreckensherrschaft entstand im Rückblick eine völlig neue Be-
trachtungsweise. Dadurch, dass die faschistischen Entscheidungsträger in Kulturdin-
gen die Kunst der Moderne so rigoros und menschenverachtend verfolgt hatten, 
sorgten sie indirekt dafür, dass nach dem Ende ihrer zwölfjährigen Herrschaft die 
Klassische Moderne umso mehr in den Vorderrund gerückt, womöglich überschätzt 
wurde. Die plötzliche hohe Wertschätzung der Kunst der Klassischen Moderne nach 
1945 schuf für manchen Zeitgenossen eine bequeme Möglichkeit der Distanzierung 
von peinlichen Fehleinschätzungen in der Zeit von 1933 bis 1945.  
 Wir wissen nicht, wie sich die Kunst der „Klassischen Moderne“ um die Mitte 
des 20. Jahrhunderts ohne den Nationalsozialismus etabliert hätte. Mit Sicherheit 
darf aber angenommen werden, ihre Entwicklung hätte einen anderen Verlauf ge-
nommen und ihre öffentliche Wahrnehmung wäre heute eine andere. Dies ist zu be-
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rücksichtigen, wenn man aus heutiger Sicht die Entwicklung der modernen Kunst und 
die künstlerische Darstellung religiöser Themen im frühen 20. Jahrhundert beschreibt 
und beurteilt 
 
6.3 Exkurs: Der religiöse „Kitsch“ in der Malerei und seine Entstehung  
Nach den warnenden Stimmen der zeitgenössischen Kulturpresse seit Beginn des 
20. Jahrhunderts drängt es sich geradezu auf, dem Begriff des „Kitsches“ nachzuge-
hen, insbesondere des „religiösen Kitsches“. Was ist er, wie ist er entstanden, an 
wen richtet er sich, wer profitiert von ihm und welche Auswirkungen hat er auf die 
religiöse Kunst und auf deren Rezipienten? 
Der Philosoph und katholische Moraltheologe Richard Egenter (1902 – 1981) stellte 
1962 in seinem Buch „Kitsch und Christenleben“ die provozierende Frage: „Ist Kitsch 
Sünde? Wen am Kitsch nur diese Frage bedrängt, der ist ein Mensch mit bedauerli-
chen Scheuklappen. Wer sich vor dieser Frage drückt, geht den Dingen nicht auf den 
Grund. Ist Kitsch Sünde? Manch einer wird lächeln und mit der Gegenfrage antwor-
ten: ‚Ist denn Dummheit Sünde?‘ Der Volksmund spricht von sträflicher Dummheit. 
Es gibt auch sträflichen Kitsch. 
Kirche und Kunst führten und führen eine fruchtbare, aber nicht immer glückliche 
Ehe. Zusammen mit anderen verantwortungsbewussten Kreisen hat die Kirche im-
mer wieder gegen Entartungserscheinungen im Bereich der Kunst Stellung nehmen 
müssen. Aber auch die Kunst musste zuweilen um ihre Ehre und um das Recht, ihr 
Wesen zu verwirklichen, kämpfen. Im kirchlichen Bereich wird dies immer wieder nö-
tig, wenn nämlich das konkrete religiöse Leben blind wird für den hohen Wert und 
den Auftrag der Kunst und wenn ein kurzschlüssiger seelsorgerlicher Eifer dem 
Künstlerischen den Atem raubt, dessen es gemäß dem Schöpferwillen wesentlich 
bedarf und zwar am meisten bedarf, wo es zum Ausdruck christlicher Wahrheit und 
Lebensfülle werden soll.“363 
 Die Brockhaus-Enzyklopädie 1990 definiert hierzu: (wohl zu mundartlich kit-
schen = „streichen“, „schmieren“, „zusammenscharren“, also eigentlich „Geschmier-
tes), ein Begriff, der nach 1870 im Münchener Kunsthandel auftauchte, als sich die 
Nachfrage nach billigen, sentimentalen, „soßigbraunen“ Modebildern häufte. Der Be-
griff Kitsch enthält insbesondere dann, wenn er in Opposition zu „Kunst“ verwendet 
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wird, eine negative Wertaussage. (...) Die Definition von Kitsch ist damit an die Mög-
lichkeit einer Definition von „hoher“ Kunst gekoppelt. 
Das am Ende des 19. Jahrhunderts in Deutschland entstandene Wort „Kitsch“ verein-
te auf sich Bedeutungen, für die es keinen Terminus ante quem gab. Ältere Begriffe 
wie „schlechter Geschmack“, „Dilettantismus“, „Mode“, „Schund“, Kolportage“, „Trivi-
alkunst“ etc. erfassten Momente und Seiten des späteren vielschichtigen Begriffs, 
ohne mit ihm deckungsgleich zu sein. Das deutsche Wort „Kitsch“, für das es auch in 
anderen Sprachen kein wirkliches sprachliches Äquivalent gibt, bündelte in der Pha-
se industriegesellschaftlicher Modernisierung auf verschiedenen Ebenen verschie-
den tief in der Geschichte liegende ästhetische Wertminderungen. Der heutige Be-
griff „Kitsch“ zeichnet sich durch zwei hervorstechende Merkmale aus: Er ist zum ei-
nen beziehbar auf alle Bereich ästhetischen Verhaltens, der Künste und des Lebens, 
wobei es große Schwierigkeiten gibt, begriffliche Strukturen, strukturelle Merkmale 
oder gar Stileigenschaften von Kitsch zu erfassen; er hat zum anderen die eindeutig 
evaluative Bedeutung einer negativen ästhetischen Bewertung.364 
 Die Grenzen von der sogenannten „hohen“ Kunst zum „Kitsch“ sind oft nur 
schwer zu definieren. Beispiele für den schleifenden Übergang bieten etwa Werke 
von Ludwig Richter (1803 - 1884) und Carl Spitzweg (1808 - 1885). Beide verbanden 
großes künstlerisches Können mit manchmal schwer erträglicher Süßlichkeit, auch 
wenn vor allem Spitzweg eine Distanzierung von den dargestellten Inhalten durch 
Ironie erreichen konnte. Diese Gratwanderung ist bei fast allen von der Kirche prote-
gierten Künstlern festzustellen. 
Metzelers Historisches Wörterbuch unterscheidet im Kapitel über die ästhetischen 
Grundbegriffe drei strukturelle Merkmale des Kitschgegenstandes:  
- Erstens: Durch Inadäquatheit, Heterogenität und Dysfunktionalität „verrückt“ der 
Kitsch die Formen, indem er sie missdeutend aus ihren Kontexten löst und die Be-
gründung durch den Zusammenhang die „Ökonomie“ der Formen vermissen lässt. 
- Zweitens: Anhäufung und Überhäufung sowie Synästhesie schaffen kumulative 
Strukturen. Demnach häuft der Kitsch gleichartige Elemente in eklektischen Synthe-
sen und forciert synästhetische Wahrnehmungen durch die Vermischung heteroge-
ner Stile, Formen und Gattungen. Im Streben des 19. Jahrhunderts nach dem „tota-
len“ oder „Gesamtkunstwerk“ lag latent auch der Kitsch. 
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- Drittens: Durch Mittelmäßigkeit und Komfort fördert und fixiert der Kitsch ästheti-
sche Normen und nivelliert die „Dialektik des Schönen“, unter anderem dadurch, 
dass er das hässliche aus seinen Gestaltungen prinzipiell ausschließt. Dadurch ge-
riet er im Vergleich zur künstlerischen Avantgarde und Moderne auf das Niveau der 
Mittelmäßigkeit. Er wurde die Kunst für die große Masse, wobei der Kitschgegen-
stand und der Massenkonsument zu einer ästhetisch-funktionalen Einheit zusam-
menfanden.365 
Im Zusammenhang mit den druckgraphischen Massenproduktionen muss darauf 
hingewiesen werden, dass auch das Mittelalter, zumindest gegen dessen Ende, be-
reits die Möglichkeit, Kunstwerke zu vervielfältigen, kannte. Holzschnitt, Kupferstich, 
Radierung usw. erlaubten von einer Vorlage hunderte von durchaus preiswerten 
Drucken. Zum einen entwarfen die großen Meister häufig selbst die Vorlage, zum 
anderen beherrschten die Stecher ebenso meisterlich ihr Handwerk. Auch die ein-
fach gemalten barocken Votivbilder und Votivgaben, alles in großer Menge und teils 
nach Model hergestellt, sind nicht süßlich-kitschig, wenngleich sie der Volkskunst 
und nicht den großen Meisterwerken hinzugezählt werden.366 
Diese Form religiöser Kunst war trotz ihrer Sentimentalisierung immer noch Ausdruck 
ehrlicher individueller und nicht vordergründiger Frömmigkeit und eben nicht „Kitsch“. 
Denn er ist nicht, wie der Bildungsglaube es möchte, bloßes Abfallprodukt der Kunst, 
entstanden durch bloße Angleichung, sondern er lauert in der Kunst auf die stets 
wiederkehrende Gelegenheit, aus ihr hervorzuspringen. Der Kitsch war in der katho-
lischen Heiligenverehrung seit je latent vorhanden und er rückte für die katholischen 
Theologen, als sie mit dem modernen religiösen Kitsch konfrontiert wurden und ihn 
theologisch interpretieren mussten, in die Nähe der religiösen Ur-Probleme der Erb-
sünde und des Bösen. Obwohl die Religion seit jeher von der ästhetischen Wahr-
nehmung ihrer Gläubigen Gebrauch gemacht hat, erzeugten das 19. Und 20. Jahr-
hundert durch Wallfahrts-Tourismus und industrialisierte Devotionalien-Produktion 
eine Flut religiösen Kitsches, der zur allgemeinen Auseinandersetzung herausforder-
te.367 
Die theologische Dimension des Problems „Kitsch“ fasste Richard Egenter plakativ 
folgendermaßen zusammen: „Sinnlich lust- und genussvolle Empfindungen sind We-
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sensmerkmale von Kitsch; er ist Index der Erbsünde, deren frecher und entwertender 
Verführungskraft entgegenzuwirken wäre – wenn sich jeder zur christlichen Echtheit 
bekennen würde.“368 
Die Ursache religiösen Kitsches liegt somit nicht ausschließlich in einer billigen Mas-
senproduktion, sie muss noch anderweitige Gründe haben. Der Hauptgrund ist in der 
Trennung von Leben und Religion zu finden. Die Theologie hat es zu oft unterlassen, 
über Schönheit und Hässlichkeit zu reflektieren. Das Eine gründet in Gott, das Ande-
re im Widersacher.369 
Diesen Gedankengang erhellt ein Artikel der Monatsschrift „Hochland“ aus den Jah-
ren 1924/25 mit dem lapidaren Titel „Der Kitsch“. Dort schrieb der Schriftsteller Carl 
Christian Bry (1892 – 1926) über Kitsch in all seinen Erscheinungsformen: „Wer von 
Kitsch sprechen will, muss von der Massenindustrie und dem Apparat unseres geis-
tigen Lebens, muss von Kunst und Geld, von Politik, Moral und Religion, von Haus, 
Schule und Kirche, von Konvention und Revolution, von Zensur und Polizei, von 
Wünschen der Menschen, ihren Träumen, ihrer niedrigen Dummheit und ihrer Größe 
sprechen. (Nicht von ihren wirklichen Lastern und Sünden; denn - das sei zur Ver-
meidung von Missverständnissen vorausgeschickt - Kitsch, wie lasterhaft lockend er 
sich immer gebärde, wagt sich an das wirkliche Laster kaum je heran). Kitsch ist all-
gegenwärtig. Es gibt kaum einen anderen Gegenstand, der aus der Verflechtung der 
Welt so schwer reinlich herauszulösen wäre. Als besonders erschwerend kommt 
noch seine Zwitterstellung hinzu. Er dient mit teilweise geistigen Mitteln dem Ungeist 
und wird wiederum von dieser Macht auf das erfolgreichste bedient. Alle diese Ein-
wirkungen und Rückwirkungen müssen deshalb bei Betrachtung des Kitsches nicht 
nur registriert, sie müssen möglichst genau untersucht werden, bevor sich im Kampf 
gegen den Kitsch irgendein Ergebnis erzielen lässt, das dem „Erfolg“ an der Hydra 
gleicht. (...) Eine Zurückführung der Kunst auf „Ehrlichkeit“ und die des Kitsches auf 
„Unehrlichkeit“ bleibt naiver Rationalismus und Naturalismus. Ehrlichkeit genügt al-
lein für die Kunst nicht, ebenso wenig wie die Unehrlichkeit allein Kitsch herbei-
führt.“370 
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Diese Meinung deckt sich weitgehend mit dem Beitrag von Peter Hawel zum „soge-
nannten religiösen Kitsch“ in „Aspekte zur Sakralen Kunst“ im 2010 erschienenen 
Buch über „Sakralität und Moderne“, in dem er Folgendes zu bedenken gab: „Wie 
viele ‚kitschige‘ Schutzengelbilder hingen seit dem 19. Jahrhundert in den Stuben 
frommer Christen und gaben den Kindern das Vertrauen, von höheren Mächten je-
derzeit geschützt zu sein, ganz zu schweigen von den zahlreichen, einfachen und 
billigen, massenweise in jeder Form und Qualität hergestellten Kopien bedeutender 
Gnadenbilder, die zu Hause Hilfe bringen sollten? 
Bereits das antike heidnische Wallfahrtswesen kannte die nach einfachen Modeln 
geformten, zuhauf hergestellten Votivgaben oder Kopien des Kultbildes. Nicht weni-
ger geschah dies im Christentum des 19. Jahrhunderts. Stets war es billig hergestell-
te, typisierte Massenware, die allein von der Beziehung zwischen Ur- oder Gnaden-
bild „lebte“ und „lebt“. Ginge es dabei nur um das persönliche, das zu Hause verehrte 
Kitschbild, könnte man die Sache auf sich beruhen lassen, denn über Geschmack 
lässt sich (nicht) streiten. Hier kann jeder seinen eigenen oder keinen haben. Aber 
wie viele süßliche Christus-, Madonnen- oder Heiligenbilder und Heiligenstatuen 
wurden während des 19. und 20. Jahrhunderts in Kirchen aufgehängt oder aufge-
stellt und ebenso mit entsprechender süßlicher Religiosität verehrt? (....) Die Gna-
denbilder von Lourdes (Abb. 146) und Fatima zählen ebenfalls zu dieser Kategorie, 
wobei man mit solcher Einstufung keine religiösen Empfindungen verurteilen sollte, 
denn vor diesen Figuren wurde und wird mehr gebetet als vor den allbekannten Ma-
donnen Raffaels.“371 (Abb. 147) 
Nochmals soll an dieser Stelle auszugsweise aus dem „Hochland“ zitiert werden, um 
dem kulturellen Unglück und dem damit verbundenen Abscheu im Zusammenhang 
mit dem Begriff „Kitsch“ Ausdruck zu geben: „Kitsch  -  geschmackloser und billiger 
Tand, aufgeputzt mit künstlerischen Emblemen, - lächerliche Wichtigtuerei mit dilet-
tantischen Schlagworten, die der Geistigkeit des Krämers entsprechen, - Ding, das 
nichts sagen will und nichts vom Gedanken verlangt, - Aufputz in die geruhsame Kaf-
feerunde des Bürgers, - Protzentum, das Messinggold und Glasbrillanten um den 
Kunstbauch trägt, - Bluff, der das Herz bluffen will und Tränen erzeugt wie eine Zwie-
bel. Kurzum: Talmi, spekulierend auf die kindliche Freude am Glitzernden. (...) Viel-
leicht ist der religiöse Kitsch auf dem weitumfassenden Feld des Schundes der be-
denklichste. Denn ganz selten wird der Fromme den Mut haben, vor ihm voller Ekel 
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zu fliehen. Die irrige Furcht, durch solche Flucht nicht den Kitscherzeuger, sondern 
Gott zu beleidigen, liegt nahe. In Gegenwart religiösen Kitsches hat man immer eine 
Anwandlung von Wehrlosigkeit.“372 
Der Autor beschließt seinen flammenden Artikel gegen den Kitsch mit einer Anklage 
und einem versöhnlichen Ausblick in eine bessere Zukunft für die Kunst: „Weder Kir-
che noch Gesellschaft, die einmal der Kunst Bindung, Boden oder auch anfeuernder 
Widerstand waren, tragen heute mehr den Künstler. (...) Vor einer Kunst aber, die 
Menschlichkeit, Breite, Unbekümmertheit wieder gewonnen hat, würde der Kitsch 
zwar nicht verschwinden, aber doch manches von seiner Gefährlichkeit und seiner 
heutigen Allherrschaft verlieren.“373 
 
KAPITEL  7  Die Entwicklung der religiösen Malerei der Moderne 
Das Ende des 19. Jahrhunderts brachte in Europa eine entscheidende Neuerung im 
Bereich der bildenden Kunst. Einige junge Künstler verabschiedeten sich in einer 
radikalen Kehrtwendung von der von ihnen als unbefriedigend und unerfreulich emp-
fundenen Allgemeinkunst ihrer Zeit, die sie nicht nur als unehrlich, sondern bereits 
als abgestorben einschätzten mit ihren immer gleichen Wiederholungen längst ver-
gangener Stile und Kunstauffassungen, die keinen Raum für Neues ließen und die 
bildende Kunst in geradezu kunstfeindlichem Eklektizismus erstickten. Die Ziele der 
Neuerungen waren das Streben nach „Ehrlichkeit“ in der Kunst und das Streben „zu-
rück zu den Wurzeln“ menschlicher Ausdrucksmöglichkeiten unter Verzicht auf künst-
lerische Errungenschaften vergangener Epochen, wie zum Beispiel die bis ins Detail 
durchgearbeitete Mimesis und die Entdeckung der Perspektive. Viele zeitgenössi-
sche Kritiker konstatierten darin einen „Verfall“ der Kunst, ohne die wahren Beweg-
gründe des als provozierend empfundenen Neubeginns zu hinterfragen. Dieser 
„Neubeginn“ führte zu der heute als „Klassische Moderne“ bezeichneten Kunst, die 
sich schließlich zur großen Allgemeinkunst ihrer Zeit entwickelte. 
 Womöglich erscheint es als gewagt zu behaupten, dass eine ähnliche Ent-
wicklung in der Kunstgeschichte schon einmal stattgefunden hat, und zwar vor etwa 
1500 bis 1600 Jahren in der Kunst der beginnenden Spätantike. Etwa ab 300 nach 
Christus ist nämlich ein deutlicher „Verfall“ artifizieller Techniken in der Bildhauerei 
(Abb. 148 u. 149) festzustellen. Als Beispiele seien nur die Friese am Konstantins-
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bogen (Abb. 150) unterhalb der dortigen Tondi zu nennen oder die Tetrarchengrup-
pe (Abb. 151) aus Konstantinopel, die heute an der Südwestecke des Markusdomes 
in Venedig angebracht ist. Man kann nicht annehmen, dass die Künstler im frühen 4. 
Jahrhundert ihre bildhauerischen Kunstfertigkeiten eingebüßt haben. 
Sind deren Kunstwerke als ein Niedergang zu bewerten oder als Ausdruck einer neu-
en Kunstauffassung, die Volksnähe oder eine neu entdeckte Innerlichkeit der Dar-
stellungen anstrebte? Womöglich betrachteten die damaligen Künstler und einige 
ihrer Zeitgenossen die vorangegangene, hochartifizielle Kunst des Hellenismus, die 
sich seit Jahrhunderten in immerwährenden Wiederholungen erschöpft hatte, als 
hohl geworden und abgestorben. 
Wiederholte sich nun 1600 Jahre später bei Beginn der Kunst der Moderne diese 
Erscheinung? Auch hier war die Kunst an einen Endpunkt gelangt, eine zwar hand-
werklich noch hoch entwickelte Kunst, die aber kaum Neues und Eigenes mehr her-
vorbrachte. Wie in der Spätantike ab der Konstantinszeit war auch die neue Formen-
sprache der Moderne derber, grobschlächtiger und weniger artifiziell als es die 
Kunstwerke des vorangegangenen 19. Jahrhunderts waren. Doch zeigten sie eine 
Innerlichkeit und „Ehrlichkeit“, die ihr schließlich - wenn auch vorerst nur innerhalb 
eines relativ kleinen, aber maßgebenden Kreises von Kennern - zum Durchbruch 
verhalfen. 
Als volksnahe Kunst war sie von ihren Urhebern zwar gedacht, aber das „Volk“ hat 
sie um 1900 nicht wirklich erreicht, denn die Vorstellungen von „Kunst“ waren nicht 
nur in der bürgerlichen Bevölkerung fest in der Vergangenheit verhaftet, sondern 
auch die geistige und politische Führungsschicht des Staates und der Kirchen konnte 
von einer Kunst nicht lassen, die der steten Wiederholung des immer Gleichen ver-
haftet war. So dauerte es bis in die zweite Hälfte des 20. Jahrhunderts, bis sich hierin 
auch bei den Kirchen allmählich ein Wandel im Denken abzeichnete. 
 Der plötzliche Wandel in der Kunstauffassung der Konstantinszeit kann auch 
über die Spätantike hinaus weiter nach rückwärts verfolgt werden. Seit den prähisto-
rischen Höhlenmalereien ist nämlich Ähnliches feststellbar. Auf artifizielle Kunstdar-
stellungen folgten immer wieder Epochen mit Bildern vermeintlich schlichterer Aus-
drucksweisen. So ist zum Beispiel objektiv zu erkennen, dass die ungefähr 14000 
Jahre alten Tierdarstellungen der Höhlen von Altamira (Abb. 152) in Nordspanien, 
die 1853 entdeckt worden sind, von weitaus größerer künstlerischer Raffinesse sind 
als die Tier- und Menschendarstellungen der frühgriechischen Vasenmalereien (Abb. 
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153) am Beginn des letzten Jahrtausends vor Christus. Nach 1853 hat die Bewertung 
der viele tausend Jahre alten Höhlenmalereien ein Überdenken der bis dahin gelten-
den Kunsttheorie bewirkt, nach der zwangsläufig eine Entwicklung vom Einfachen 
zum Kunstfertigen abzulaufen habe und nicht umgekehrt. 
Womöglich verläuft in der Menschheitsgeschichte die Entwicklung der bildenden 
Kunst in langfristigen Wellenbewegungen, in Zyklen, in denen in langen Abständen 
das „Besondere“ wieder vom „Einfachen“ abgelöst wird. 
 
7.1 Die Malerei der Moderne im Überblick 
Die Ablösungsprozesse und die Umkehrbewegungen in der Malerei setzten schon 
allmählich in der Mitte des 19. Jahrhunderts mit dem Impressionismus ein. Nachfol-
gend begann in der Kunstentwicklung neben der Philosophie die Zeit der „- ismen“: 
der „Fauvismus“ und „Kubismus“ (in Frankreich), der „Expressionismus“ (in Deutsch-
land), der „Futurismus“ (in Italien), der „Konstruktivismus“ (in Russland). Sie klangen 
nach dem Ersten Weltkrieg im „Surrealismus“ und „Dadaismus“ aus. 
Der Kunsthistoriker Hans Sedlmayr wagte in seinem 1955 erschienenen Buch über 
„Die Revolution der modernen Kunst“ am Ende seiner Einleitung den apodiktischen 
Satz: „(....) was die moderne Kunst historisch bedeutet: die ungeheuerste Revolu-
tion, die sich in der Kunst je abgespielt hat.“ 
 Der Begriff Revolution kann allerdings nicht nur auf die bildende Kunst ange-
wandt werden, sondern auf alle Gebiete des menschlichen Lebens. Wie schon am 
Anfang dieser Untersuchung dargelegt, ist im 19. und 20. Jahrhundert auf dem Ge-
biet der Naturwissenschaften und Technik eine solche Fülle von Neuerungen und 
Entdeckungen festzustellen, dass diese nicht ohne Auswirkungen auf fast alle Berei- 
che des menschlichen Zusammenlebens bleiben konnten. Es veränderten sich da-
bei auch elementare Grundregeln der Moral und Ethik. 
 Die bildende Kunst war von den Umwälzungen nicht ausgeschlossen. Unter 
diesem Aspekt ist wohl die Äußerung Sedlmayrs von der „Revolution der modernen 
Kunst“ zu verstehen. Die Entwicklungen innerhalb der Kunst waren allerdings so viel-
fältig und teilweise widersprüchlich, dass eine Zusammenschau sehr schwierig ist. 
Dem Kunstgeschichtler Sedlmayr - als Mensch umstritten wegen seiner zweifelhaften 
Vita im Dritten Reich - scheint es gelungen zu sein, die divergierenden Strömungen 
der modernen Kunst in einem einheitlichen Konzept darzustellen: Er unterschied in 
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seinem Buch über die „Revolution der modernen Kunst“ von 1955 vier Phänomene in 
der Entwicklung der klassischen Moderne, und zwar: 
a) das Streben nach „Reinheit“, b) den Einfluss der Geometrie und der „technischen 
Konstruktionen“, c) die Suche nach dem „Ursprünglichen“ und schließlich d) das 
„Ver-Rückte“ als Zuflucht der Freiheit. 
Streben nach Reinheit: 
 Die abstrakte Malerei ist das letzte konsequente Ergebnis eines Vorgangs, der 
keineswegs nur die Malerei, sondern alle Künste erfasst und verwandelt hat: des 
Strebens nach völliger Reinheit jeder Kunst von Elementen aller anderen. Die ab-
strakte Malerei ist die absolut „reine“, das heißt von Elementen aller anderen Künste 
gereinigte Malerei. So wie die Baukunst hat auch die Malerei in einem sehr viel-
schichtigen und sich vielfach verzweigenden Geschehen nach und nach alle „hetero-
nomen“ Elemente aus sich ausgestoßen, um ganz autonom zu werden. Dort, wo die-
ser Prozess sich seiner natürlichen Grenze näherte, entstand die „reine“, die „absolu-
te“ Malerei. Das ist um 1910 geschehen. Damals sind bei Picasso (1881 -1973), 
Kandinsky (1866 - 1944) (Abb. 154), Malewitsch (1878 - 1935) und anderen die ers-
ten „reinen“ Malereien entstanden. In dieser Form der „reinen“ Malerei geht es nicht 
nur um das Entfernen der Darstellung des Gegenständlichen, sondern - zum Teil - 
auch um das Entfernen der Bedeutung. Es gibt eine „gegenständliche“ Malerei mit 
einer und eine ohne hinzutretende Bedeutung, und es gibt eine „gegenstandslose“ 
Malerei mit und ohne hinzutretende Bedeutung.374 
Einflüsse der technischen Konstruktion: 
 Schon der Kubismus, auch der noch gegenständliche und mit Bedeutung ver-
sehene, war wesentlich durch den geometrischen Geist bestimmt. In den Zwanziger 
Jahren ging die Angleichung an die geometrische und technisch–konstruktive Sphäre 
noch viel weiter. Man stellte die Bildkomposition auf die geometrischen Elemen-
tarformen ab. Dass Piet Mondrian (1872 - 1944) auf der Suche nach den „reinen 
Elementen“ der Malerei zu dem geometrischen Element rechtwinklig sich kreuzender 
Linien gelangte, zeigt, mit welcher Macht der geometrische Geist ein sachfremdes 
Gebiet ergriff. (Abb. 155) 
Nun nannte sich nicht nur eine ganze Richtung der modernen Malerei „Konstruktivis-
mus“, sondern das Wetteifern mit dem Geist der technischen Konstruktion wirkte 
weithin in Richtungen der modernen Malerei hinein. Aus der gleichen Sphäre ent-
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sprang so das Wort „Montage“, wie die Sache selbst, die es bedeutet. Vorgegebene 
Stücke zu montieren - richtiger meistens: zu arrangieren - wurde zu einem Ver-
fahren, das man an sich schon als „neuen Reiz“ empfand. Nicht nur Formen wurden 
der technischen Sphäre entnommen und, losgelöst von allen Beziehungen zu außer-
ästhetischen Lebensbereichen, zu Trägern „rein“ ästhetischer Reize gemacht, son-
dern weite Gebiete der modernen Malerei schalteten ihren Geist freiwillig mit dem 
Geist der technischen Welt gleich, welcher weit unter dem Schöpfertum der Kunst 
stand.375 
Suche nach dem Ursprünglichen: 
 Der Name Expressionismus weist sprachlich auf den vorangegangenen Im-
pressionismus hin, mit dem die moderne Malerei ihren Anfang nahm. Nicht zu Un-
recht gilt der „Expressionismus als Impressionismus der inneren Welt“, der Welt der 
Empfindungen. Wie später der Surrealismus, war auch der Expressionismus eine 
Absage an die „Logik“, an die Intellekt-Welt des technischen Szientismus. Der „Geist 
als Widersacher der Seele“, das war eine typisch expressionistische Devise. Diese 
Absage war leidenschaftlich, aber nicht zynisch. 
Im Unterschied zum Surrealismus gründete der Expressionismus, wenigstens in sei-
nem Kern, auf einem Ethos, das zum Beispiel in einer Gestalt wie der Franz Marcs 
(1880 - 1916) zum Ausdruck gekommen war. Wie die absolute (gegenstandslose) 
Kunst strebte auch der Expressionismus nach Reinheit. Er fasste sie aber in viel tie-
ferer Weise auf. Sein Drang zum „Ur–Reinen“, der gleichzeitig ein Drang zum „Ur–
Einen“ war, ging zurück zu den Ursprüngen, in ein Reich, wo Geist und Seele und 
Sinne noch ineinander verwoben waren, in das Ahnungsvolle. Was diese Ursprünge 
sind, blieb im Dunkeln. 
Die Künstler des Expressionismus glaubten, das Ursprüngliche bei den Naturvölkern 
zu finden, im Archaischen aller Kulturen, in der Kunst der Ungeübten, der Kinder, ja 
sogar der Geisteskranken. Zum Ursprung führte bei Franz Marc das Reich der Tiere, 
wenn man es sozusagen mit den Augen des Tieres selbst erschaut. Ursprung ist im 
uralten Mythos, in Traum, Vision und Apokalypse, zuletzt in jenem gebärenden Cha-
os, aus dem noch alles werden kann. Dies alles muss in der Tiefe des Menschen 
stets gegenwärtig sein, wenn er es nur zu finden weiß. Den erstorbenen Menschen 
der Bewusstheit und des Verstandes betrachtete Franz Marc mit tiefem Misstrauen, 
hat er doch die Welt gestört. 
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Der Expressionismus war der Absicht nach religiöse Kunst auch dort, wo er profane 
Gegenstände gestaltete. Er wollte „das Religiöse“ durch die Kunst wieder erschaffen. 
Aus eigener Vollmacht sollten seine Künstler Mythos und Symbol, Mysterium und 
Religion stiften.376 (Abb. 156) 
Paul Klee (1879 - 1940) sagte einmal - und sein Gedanke ist ein typisch expressio-
nistischer Wunsch: „Diesseitig bin ich gar nicht fassbar. Denn ich wohne gerade so 
bei den Toten, wie bei den Ungeborenen. Etwas näher am Herzen der Schöpfung als 
üblich - und doch noch lange nicht nahe genug.“ 377  
Selbstverständlich konnte es nicht ausbleiben, dass auch das Menschenbild im 
Schnittpunkt zwischen Mikrokosmos und Makrokosmos durch die Umbruchbewe- 
gungen der modernen Kunst nicht unberührt blieb: 
Der Expressionismus konnte mit seinen „Gott - Mensch - Ich - Schreien“ als letztes 
Aufbäumen des anthropozentrischen Lebensgefühls verstanden werden. Er galt aber 
gleichzeitig auch als der große „Deformator“ der „geliebten Menschengestalt“, als der 
Erwecker der elementaren Bildkräfte. So fühlte sich der Mensch nun in anderer Wei-
se in die Schöpfung eingeordnet als im 19. Jahrhundert, im Barock oder in der Re-
naissance.378 
Das Ver - Rückte als Zuflucht der Freiheit: 
 Hier kam Hans Sedlmayr vorrangig auf die surrealistische Malerei zu spre-
chen: Sie zeige ihre Gegenstände, seien sie auch noch so widersinnig, meist deutlich 
erkennbar, in fast schmerzhafter Bestimmtheit, in greifbarer Körperlichkeit, in quälend 
scharfer Perspektive. Ihre Faktur - der vertriebene Pinselstrich - sei altmeisterlich 
geglättet und genau. Von dieser alten Kunst unterscheide sie sich dadurch, dass ihr 
eigentliches Thema das Absurde schlechthin sei. Die Surrealisten wollten zunächst 
gar keine Kunst schaffen. Ihnen ging es um die absolute Revolte, die Revolte in 
Permanenz, um den „Chaotismus“. 379 Der einfachste surrealistische Akt - heißt es in 
dem „Seconde manifest du surréalsime“ - „besteht darin, mit dem Revolver in der 
Hand auf die Straße zu gehen und blindlings in die Menge zu schießen.“ „Die 
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Schönheit, die brave Kunst - letztes Ergebnis der Logik (!), man muss sie zerstören. 
Zum Henker mit der Logik! Die Kunst ist eine Dummheit.“380 
 Sedlmayr führte weiter aus, dass man sich auch beim Surrealismus, um ihn 
wirklich zu verstehen, nicht an seine „Ideologie“ halten müsse, sondern an die Praxis. 
Und wie für die „absolute“ und „technoide“ Kunst lasse sich auch für den Surrealis-
mus das erzeugende Prinzip angeben, das erlaubt, surrealistische Werke zu entde-
cken oder zu machen - schlechtere oder bessere, aber jedenfalls surrealistische 
Werke. Ein Protagonist des Surrealismus, Salvador Dali (1904 - 1989), habe dieses 
Prinzip in absichtlich wissenschaftlich erscheinender Formulierung völlig klar ange-
geben: Der Surrealismus in der bildenden Kunst sei „die farbige Momentphotogra-
phie der konkreten Irrationalität“. Einfacher ausgedrückt hieße das: „die farbige Mo-
mentphotographie einer im buchstäblichen Sinn ‚ver - rückten‘, chaotischen Welt.“ 
(Abb. 157)381 
Offensichtlich stellten der Surrealismus und der Dadaismus alles das, was die revolu-
tionäre Kunst der Avantgarde in ihrer Umbruchphase innerhalb weniger Jahre her-
vorbrachte, in Frage und führte diese Errungenschaften vorsätzlich ad absurdum. 
Oder war diese Entwicklung eine zwangsweise Folge nicht nur der neuen Kunst, son-
dern der tiefgreifenden Veränderungen im gesellschaftlichen Zusammenleben der 
Menschen, der technischen Entwicklungen der neuen Zeit und der Umwälzungen in 
der Politik? 
Der Literaturwissenschaftler Peter Bürger (geb. 1936) war in seinem Buch „Theorie 
der Avantgarde“ von 1974 der Ansicht, dass das gesellschaftliche Teilsystem „Kunst“ 
mit der Avantgarde-Bewegung in das Stadium der Selbstkritik eintrat. Demnach übte 
der Dadaismus, die radikalste Bewegung innerhalb der europäischen Avantgarde, 
nicht mehr Kritik an den ihm vorausgegangenen Kunstrichtungen, sondern an der 
„Institution Kunst“ selbst, wie sie sich in der bürgerlichen Gesellschaft herausgebildet 
hatte. Mit dem Begriff „Institution Kunst“ solle sowohl der kunstproduzierende und 
kunstdistributierende Apparat bezeichnet werden als auch die zu einer gegebenen 
Epoche herrschenden Vorstellungen über Kunst, welche die Rezeption von Kunst-
werken wesentlich bestimmen. Die Avantgarde wandte sich demnach gegen beides - 
gegen den Distributionsapparat, dem das Kunstwerk unterworfen ist, und gegen den 
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mit dem Begriff der Autonomie beschriebenen Status der Kunst in der bürgerlichen 
Gesellschaft.  
Nach Bürger enthüllte der avantgardistische Protest, dessen Ziel es war, Kunst in 
Lebenspraxis zurückzuführen, den Zusammenhang von Autonomie und Folgenlosig-
keit. Die damit einsetzende Selbstkritik des gesellschaftlichen „Teilsystems Kunst“ 
ermögliche das „objektive Verständnis“ der vergangenen Entwicklungsphasen. Die 
Kunst in der bürgerlichen Gesellschaft lebe von der Spannung zwischen institu-
tionellem Rahmen (Freisetzung der Kunst von gesellschaftlichen Verwendungsan-
sprüchen) und möglichen politischen Gehalten der Einzelwerke. Diese Spannungen 
verflüchtigten sich aber in der zweiten Hälfte des 19. Jahrhunderts, das heißt: Institu-
tioneller Rahmen und Gehalte fielen zusammen. Dieses Zusammenfallen von Institu-
tion und Gehalten enthüllte die gesellschaftliche Funktionslosigkeit als Wesen der 
Kunst in der bürgerlichen Gesellschaft und forderte damit die Selbstkritik der Kunst 
heraus. Es sei das Verdienst der (historischen) Avantgardebewegungen, diese 
Selbstkritik praktisch geleistet zu haben.382 
 In dieser neuen, selbstkritischen Kunst zeigte der Surrealismus auch eine „wit-
zige Seite“, der man mit Schmunzeln oder aber auch mit Schrecken begegnen konn-
te. Das Schmunzeln erstarb jedoch angesichts der politischen Ereignisse, die sich 
von Russland und Deutschland aus über die Welt verbreiteten.  
 
7.2  Die religiöse Malerei der Moderne und ihre Entstehung 
 Mehrmals schon wurde in dieser Arbeit die Behauptung aufgestellt, dass der 
Sinn der Kunst, insbesondere der bildenden Kunst, darin bestehe, dem Menschen 
Möglichkeiten zu eröffnen, Dinge auszudrücken, die mit Worten nicht auszudrücken 
sind. 
Es handelt sich hierbei um „letztbedeutende Dinge“, die zum Begriff „Religion“ füh-
ren. Mit diesem Begriff lassen sich die in allen Kulturen anzutreffenden Welt- und 
Kosmosdeutungsmodelle bezeichnen, die das Verhältnis des Menschen zu einem 
überweltlichen Transzendenten oder Numinosen beschreiben.383 
Der evangelische Theologe Jörg Schnider hebt die Analogie von Religion und Kunst 
hervor, indem er schreibt, „dass Kunst nicht religiöse Gegenstände behandeln muss, 
um religiös zu sein. Kunst kann religiös sein, ob sie sogenannte religiöse oder soge-
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nannte profane Kunst ist. Sie ist religiös, sofern in ihr die Erfahrung letzten Sinnes 
und Seins zum Ausdruck kommt.“ 384  
Wenn explizit religiöse Gegenstände dargestellt werden, so müssen diese aber nicht 
christlich sein. In unserem Zusammenhang soll fast ausschließlich von christlicher 
Religion die Rede sein. Von kirchlicher Kunst spricht man aber, wenn die christliche 
Kunst von der Kirche in ihren Einrichtungen zu liturgischen und belehrenden Zwe-
cken eingesetzt werden kann.  
Die schon mehrfach dargelegte Definition von religiöser Kunst widerspricht also nicht 
der These vieler moderner Künstler um die Jahrhundertwende, dass der Expressio-
nismus in seiner Absicht, zu den Ursprüngen (unseres Daseins) zurückzufinden, eine 
in ihrem Innersten religiöse Kunstrichtung genannt werden kann. Also müsste diese 
neue, moderne Kunst viele religiös gesinnte Künstler in ihren Bann gezogen haben. 
Das geschah auch durchaus, denn die künstlerische Suche nach dem „Ur-Einen“ bot 
neue gestalterische Ausdrucksmittel ungeahnten Ausmaßes. 
Denn das Loslassen von allen als abgestorben betrachteten Stilen und überkomme-
nen Kunstauffassungen schuf eine Freiheit für die Künstler, die plötzlich ein so neues 
und weites Betätigungsfeld vor sich ausgebreitet sahen wie nie zuvor in der Kunstge-
schichte. Viele Künstler machten davon mit Begeisterung Gebrauch und stellten reli-
giöse Themen in einer bis dahin nicht für möglich gehaltenen Intensität dar. 
 Eigenartigerweise haben aber vor allem die dafür zuständigen Zielgruppen, 
die Kirchen der Konfessionen, zu dieser neuen religiösen Kunst keinen Zugang ge-
funden.  
Die Künstler, die den revolutionären Umbruch einleiteten und durchsetzten, kamen 
allerdings einzeln oder gruppenweise aus unterschiedlichen Kunstrichtungen, Schu-
len und „- Ismen“. Trotz dieser, zum Teil oft divergierenden Voraussetzungen, streb-
ten sie dem einen Ziel zu, der Überwindung des Überkommenen, des Aufgeblasenen 
und geistig Toten in der Kunst. In der Gestaltung der neuen Freiheit sind meist noch 
die Wurzeln des gesamten 19. Jahrhunderts zu erkennen, aus denen ihr Schaffen 
erwuchs, und die Quellen, aus denen sie schöpften: die Nazarener und Präraphaeli-
ten, die Beuroner Schule und die Nabis, die Naturalisten, die Realisten und die Im-
pressionisten, die Deutschrömer, die Symbolisten und die Künstler des Jugendstils. 
 Je nach der Ausbildung in Akademien oder im Nacheifern von Vorbildern 
konnte es durchaus geschehen, dass manche Künstler in ihrem Werdegang mehrere 
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dieser Traditionsstränge auf der Suche nach einem eigenen, neuen Stil im Sinn der 
klassischen Moderne benutzten. Sie bauten auf den erlernten Techniken und Dar-
stellungsweisen auf, füllten ihre Bilder dann aber mit neuen Inhalten, was zu radika-
len Änderungen der Art ihrer Darstellungen führte. Viele der Künstler, die sich der 
neuen Kunst der Innerlichkeit anschlossen, wählten in einer gewissen Zwangsläufig-
keit auch religiöse Themen und Motive für ihre ausdrucksstarken Werke. 
Es darf natürlich nicht verschwiegen werden, dass es an vermeintlichen oder beab- 
sichtigten Provokationen nicht fehlte, sowohl hinsichtlich der Inhalte als auch der Dar-
stellungen und der Techniken. 
Es entstanden so die Bilder mit religiös christlicher Thematik, die sich auf dem ernst 
zu nehmenden Kunstmarkt letzten Endes durchsetzen konnten und die heute als 
Kunstwerke von teilweise unschätzbarem Wert die Museen füllen, aber in Kirchen 
und kirchlichen Einrichtungen nicht anzutreffen sind, auch wenn sie als „kirchliche“ 
Kunst „verwendbar“ gewesen wären. 
 
7.2.1  Religiöse Maler der Moderne mit Wurzeln im Realismus 
  und im Impressionismus 
  (Fritz von Uhde, Lovis Corinth, Christian Rohlfs und Adolf Hölzel) 
 Fritz von Uhde (1848 - 1911) war ein Zeitgenosse von Max Liebermann und 
durchlief eine ähnliche künstlerische Entwicklung wie sein Berliner Freund und Kolle-
ge. Schon gegen 1879/80 lernten sich die beiden in München kennen. Wie Lieber-
mann, der 1876 in Holland mit der Freilichtmalerei begonnen hatte, machte Uhde 
1882 erste Erfahrungen mit der Pleinairmalerei im holländischen Fischerort Zand-
voort.385 
„Als ‚Maler des Lichts‘ gehörte Fritz von Uhde zu den großen Meistern des Realis-
mus und Impressionismus in Deutschland.“ Mit diesem Satz beginnt die Lebens- und 
Werkbeschreibung im Katalog zur Zwickauer Ausstellung zum 100. Todestag des 
Künstlers 2011. Weiter heißt es in dieser Veröffentlichung: „ (…) Dort im holländi-
schen Zandvoort entdeckte Uhde das Arbeiten im Freien in den ‚feinen luftigen Tö-
nen‘ als das ihm gemäße Feld. Hinfort standen die Suche nach dem Licht und die 
Möglichkeiten seiner bildlichen Wiedergabe im Zentrum von Uhdes Schaffen. Im Un-
terschied zu den meisten Impressionisten ging es ihm jedoch nicht um die bloße Ab-
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schrift der Natur im spannungsvollen Wechsel der Lichtverhältnisse, sondern viel-
mehr um eine spirituelle Ausdeutung. So fand er zur religiösen Malerei und nutzte die 
Gestalt des Christus vor allem zur experimentellen Auseinandersetzung mit maleri-
schen Problemen. Gleichzeitig verband er mit der Entdeckung der ‚Göttlichkeit des 
Lichts‘ ein unkonventionelles Christusbild, das die biblische Botschaft wörtlich nahm 
und den Heiland in erster Linie als Freund und Erlöser der Armen und Entrechteten 
zeigte. Diese Sensibilität für die sozialen Spannungen seiner Zeit trug Uhde die 
Feindschaft konservativer klerikaler und staatlicher Kreise ein, brachte ihm aber auch 
große Popularität in breiten Bevölkerungsschichten. Als feinfühliger Entdecker der 
kindlichen Seele wurde Uhde hoch geschätzt. So avancierte der Künstler noch zu 
Lebzeiten zu einem ‚Klassiker der Malerei‘, dessen realistische und impressionisti-
sche Schilderungen das Interesse an seiner Kunst über die Generationen hinweg 
wachzuhalten vermochten.“386 
Als Offizier im Krieg von 1870/71 schwankte der junge Fritz von Uhde zwischen einer 
militärischen und einer künstlerischen Laufbahn. Nachdem er sich für letztere ent-
schieden hatte, malte er unter anderem teils großformatige Bilder militärischen In-
halts. Allerdings erzielte er nicht die Beachtung, die er sich erhofft hatte. Max Lieber-
mann schenkte Uhde 1884 sein „Skandalbild“: „Der zwölfjährige Christus im Tempel“. 
Im selben Jahr noch stellte Uhde in München sein erstes Gemälde religiösen Inhalts 
mit dem Titel „Lasset die Kindlein zu mir kommen“ aus. (Abb. 158) In der „Allgemei-
nen Zeitung“ in München erschien hierzu ein Artikel, in dem ihm „ein gewaltiger Fort-
schritt gegenüber seinen früheren Bildern, durch den der Künstler hier überrascht“, 
attestiert wurde. Alfred Rosenberg schrieb hierzu in der „Zeitschrift für Bildende 
Kunst“, man könne es „als das interessanteste Bild der Ausstellung“ bezeichnen: 
„Wie man hört, sind bereits mehrere zehntausend Photographien nach demselben 
verkauft worden.“ Uhde erhielt die Kleine Medaille für sein Bild, das eine lebhafte öf-
fentliche Diskussion über die Darstellung christlicher Themen auslöste. 1886 wurde 
das Gemälde schließlich nach hitzigen Auseinandersetzungen im Leipziger Stadtrat 
für das Museum der bildenden Künste angekauft.387 
Uhdes Gestaltungsweise bedeutete eine Aktualisierung des christlichen Themen-
spektrums, das sich betont von den längst entleerten, religiösen Bildfindungen ab-
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wandte, deren meist idealisierte oder sentimentalisierte Umsetzungen inzwischen in 
eklatantem Widerspruch zu den Erfahrungen der gesellschaftlichen Wirklichkeit stan-
den. Deshalb konnte nach 1850 mit dem Voranschreiten der industriellen Revolution 
und ihren Auswirkungen auf die gesellschaftlichen Verhältnisse an eine Fortsetzung 
der akademischen Traditionslinien in der sakralen Malerei, wie sie vor allem die Na-
zarener seit dem Beginn des 19. Jahrhunderts verfolgten, nicht mehr ernsthaft ge-
dacht werden, sodass auch Uhde mit seinem Wunsch der künstlerischen Erneuerung 
dieser Malgattung neue Impulse zu setzen versuchte, die allerdings im damaligen 
gesellschaftlichen Diskurs zu großen Kontroversen führten.388 
Dieses erste religiöse Bild des Künstlers mit seiner überraschend in ein ländliches 
Schulzimmer versetzten Jesusgestalt durchschaute Uhdes holländischer Kollege Vin-
cent van Gogh (1853 - 1990) erstaunlich gut. Er schrieb seinem Bruder Theo, der 
ihm aus Paris eine Abbildung geschickt hatte: „Ich habe jetzt anderthalb Jahre hier 
auf die Bauernfiguren und ihre Bewegungen scharf aufgepasst, gerade um ein biss-
chen Charakter hineinzukriegen. Da kann ich so einen Nikolaus wie bei Uhde da in 
der Schule - die Schule ist ja sonst recht schön! - nicht gut ausstehen. Uhde (…) hat 
es gemacht, weil die braven Bürger des Landes, wo er wohnt, ein Sujet und etwas 
„Konventionelles“ zum Nachdenken verlangen und weil er sonst Hunger leiden müss-
te.“ Van Goghs Urteil ist scharf, aber nicht ungerecht. Uhde hatte tatsächlich ein „be-
deutendes“ Sujet gewählt, um die konservativen Kunstkritiker zu gewinnen und ke i-
nen Hunger zu leiden. Doch wollte er nicht nur satt werden, er wollte auch Erfolg ha-
ben. Der sanfte Jesus, dem die Kinder vertrauen, versöhnte die durch die Darstel-
lung von Armut, Verzerrung und Gegenlicht abgestoßenen Kritiker. Uhde schuf einen 
Gefühlsraum, dessen Wirkung groß genug ist, dass der Künstler sein ästhetisches 
Anliegen einer „natürlichen“, wirklichkeitsbezogenen „Hellmalerei“ einigermaßen un-
gehindert verfolgen konnte.389 
 Das Urteil von Vincent van Gogh - er war um fünf Jahre jünger als Uhde - ist 
auch deshalb so interessant, weil die gesamte Kunst van Goghs heute oft als reli-
giöse Kunst angesehen wird - im Sinne von Paul Tillich. Ludwig Mödl nannte in sei-
nen Vorlesungen über „Kunst und Religion“ im Sommersemester 2009 an der LMU 
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München alle Bilder von van Gogh „religiöse Bilder“, ohne Unterschied, was dieser 
im Einzelnen dargestellt hatte. 
Trotz allem hat sich Fritz von Uhde mit seiner religiösen Malerei wenig Freunde ge-
schaffen. Als er sich seinem sechzigsten Geburtstag näherte, widmeten ihm die kir-
chennahen Kunstblätter drei, zum Teil ausführliche Artikel mit jeweils aufschluss-
reichen Überschriften. So war in der Monatsschrift „Hochland“ im Jahr 1906/07 über 
einem fünfspaltigen Beitrag zu lesen: „Fritz von Uhde und das Erwachen einer neuen 
religiösen Kunst“. Über einem neunseitigen Aufsatz nannte dasselbe Presseorgan 
„Fritz von Uhde einen Begründer der modernen Malerei Deutschlands“, und zum 
sechzigsten Geburtstag überschrieb Konrad Weiß seine Laudatio mit dem Titel „Fritz 
von Uhde als religiöser Maler“. Die drei Artikel lobten den Künstler übereinstimmend, 
sparten aber nicht mit kritischen Anmerkungen, den Künstler und auch seine Gegner 
betreffend. 
Im „Hochland“-Artikel von 1906/07 ist zu lesen: „Uhde konnte es nicht entgehen, 
dass die Malerei kein bloßes Rechenexempel mittels farbiger Werte ausgeführt hat, 
keine bloße Analyse von farbigen Erscheinungen sein könne, sondern auch der Aus-
druck allgemein menschlicher Empfindungen sein müsse. Diese Einsicht schützte ihn 
vor drohender Verflachung und Verrohung des ästhetischen Ideals. Er entdeckte sein 
eigenstes Gebiet im Ausdruck persönlicher religiöser Empfindungen, für die er in den 
allgemein erkannten und bekannten Gestalten der Bibel und der Evangelien die ge-
eigneten Gegenstände seiner Darstellung fand. Die Kunst war ihm fortan eine Aus-
drucksbeziehung, eine geistige Mitteilung von Mensch zu Mensch. (...) Die religiöse 
Malerei, in die Fesseln einer erstarrten dogmatischen Tradition eingeschnürt, war in 
geistloser Nachahmung der alten Meister aufgegangen. Dem vornehmen, künstleri-
schen Sinn Uhdes widerstrebte es, alte, von Herrschaften getragene Kleider zu be-
nützen. Er versuchte, seinen Stoff mit modernen Ausdrucksmitteln zu gestalten. (...) 
Indem er die Wirklichkeitsdarstellung auf religiöse Vorstellungen anwandte, beschwor 
er einen verhängnisvollen Konflikt herauf. Der Widerspruch zwischen der Idealität 
des Stoffes und der Realität der Darstellung ist unleugbar vorhanden. Seine Bedeu-
tung für unsere Zeit liegt vor allem darin, dass er sich als einer der ersten diesen Pro-
blemen zuwandte.“390 
Josef Popp schrieb in seinem „Hochland“-Beitrag von 1907/08, in dem er Uhde einen 
Begründer der modernen Malerei Deutschlands nannte, Folgendes: „Liebermann und 
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Uhde wurden für den Impressionismus die Apostel für Deutschland. (...) Liebermann 
zeigt Natur und Menschen in ihrer farbigen Erscheinung, ihrer Bewegung, ihrer 
Raumwirkung und Atmosphäre. Der Inhalt ist ihm gleichgültig - alles ist malenswert, 
was nach diesen Gesichtspunkten Qualitäten aufweist. Diese bringt er stets so in das 
Gesichtsfeld, dass mit einem Blick das Ganze wie die Einzelheiten übersehen wer-
den können. Um dies zu erreichen, darf er aber nicht einen beliebigen Naturaus-
schnitt wiedergeben, sondern muss dessen Synthese bieten. Darin ist er Meister wie 
wenige und deshalb ganz gewiss einer der ersten Maler unserer Zeit. Diese Auffas-
sung und Arbeitsweise hat auch Uhde zur Seinigen gemacht, nicht in Abhängigkeit 
von Liebermann, sondern aus der gleichen Erkenntnis des künstlerischen Schaffens 
heraus. Als feinfühliger, gemütsreicher Mensch gab er sich aber damit nicht zufrie-
den: ‚Ich wollte nicht bloß Naturstudien geben; ich suchte Inhalt. Die Impressionisten 
wollen nur eine neue malerische Formel, ich suchte so etwas wie Seele.‘ Das macht 
Uhde zum Künstler im höheren Sinn, während Liebermann im besten Werke der ge-
niale Handwerker bleibt. (...) 
Uhde ist nicht religiöser Maler von Beruf. Diese Richtung bildet nur eine Episode, 
allerdings die bedeutungsvollste in seinem Schaffen. Er kam zunächst nur aus dem 
Bestreben ‚Seele zu geben‘ auf den christlichen Stoffkreis, der ihn aber bald in seiner 
Eigenart gefangen nahm: ‚Man wird im Leben immer mehr geschoben, als dass man 
schiebt. Es ging ganz nach und nach, und dann packte mich eben der Stoff und die 
Gestalt (Christi) selber.‘ “391 
 Der Dichter und Kunstkritiker Konrad Weiß nannte Fritz von Uhde schon in der 
Überschrift seines Artikels von 1907/08 zu dessen sechzigstem Geburtstag in der 
Monatsschrift „Die Christliche Kunst“ einen religiösen Maler. Seine Laudatio beginnt 
mit der Frage: „Ist in Fritz von Uhdes Bildern überhaupt religiöse Kunst? (...) Die Zeit 
liegt kaum hinter uns, wo seine religiösen Bilder Ablehnung erfuhren und zwar vor 
allem auch bei Protestanten, denen doch der völlige Bruch von Uhdes mit der Tradi-
tion weniger störend erscheinen konnte. (...) 
Die religiöse Kunst sucht sowohl das Verhältnis Gottes zum Menschen darzustellen 
als auch das Verhältnis des Menschen zu Gott. Nehmen wir die Beispiele dafür aus 
der Neuzeit, auf der einen Seite die Beuroner Schule, auf der anderen Uhdes Bilder. 
Das sind äußerste Extreme. Die Pole der religiösen Kunst können ästhetisch wie ide-
ell nicht weiter auseinanderliegen. (...) Die soziale Tendenz der Gegenwart hat in der 
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Kunst ihren Niederschlag gefunden. Am rauesten ist sie in einem Teil der Arme– 
Leute–Malerei vor die Öffentlichkeit getreten, anklagend, hetzend, brutal. Christus, 
der sich der Mühevollen und Beladenen angenommen hat, wird zum Agitator. (...) 
Aus der Entwicklung der modernen Malerei erwächst Uhdes religiöses Schaffen di-
rekt. Dass er den Weg über die Naturalistik der Malweise und Realistik der Auffas-
sung hinaus gefunden hat hin zur Beseelung, das ist seine ureigene Leistung und 
sein Ruhm. Die naturalistische Technik und realistische Anschauung haben die Art 
seiner religiösen Kunst festgelegt.“392 
Konrad Weiß führte weiterhin aus, dass das eben Gesagte vor allem bei Uhdes Bild 
„Der schwere Gang“ (Abb. 159) von 1890 zum Ausdruck komme. Wer das Bild sehe, 
wisse nicht, dass es als „Gang nach Bethlehem“ gemalt sei und werde es schwerlich 
für eine biblische Darstellung halten. Von Mühsal und Not erzähle das Bild. Es sei 
eine wundersame Einheit von malerischer Form und seelischem Gehalt. Das Gefühl, 
das es ausströmt, kann man nicht anders als tiefe Ergriffenheit nennen. Dennoch: 
Ein biblisches Bild, der bestimmte biblische Vorgang ist das nach der Auffassung von 
Weiß nicht mehr. Das Geschichtliche, das mit der Heilsgeschichte verbunden werde, 
falle weg. Hier werde kein biblischer Vorgang illustriert, nichts Religiöses erzählt. Hier 
solle nur eine menschlich ergreifende Stimmung verlassener Menschenkinder vermit-
telt werden. Die Art und Höhe der religiösen Gefühle, die Uhde dargestellt habe, be-
stimmen den absoluten Wert dieser religiösen Kunst. Die ethische Seite der Kunst 
zeige das Verhältnis der Menschen zum Göttlichen. Uhdes religiöse Malerei sei nicht 
monumentale, nicht liturgisch-kirchliche und nicht hieratisch-ideelle Kunst. Es handle 
sich um eine religiöse Kunst, die sich gesondert vom ersten Zwecke des Kirchentums 
gebildet hat und im Zeitgeist und Naturell ihren direkten Nährboden findet. Diese 
Kunst bedürfe der intimen Malerei und sie kam mit ihr zur Blüte. Ein erstes größtes 
Beispiel sei Rembrandt.393 
Das Gemälde „Der schwere Gang“ von 1890 ist ein Schlüsselwerk Uhdes, das die 
bis dahin radikalste bildnerische Verknüpfung der bevorstehenden Geburt Christi mit 
den Nöten arbeits- und obdachloser Handwerker und Proletarier darstellt. Auf der 
Suche nach einem Sujet, das den Anforderungen der öffentlichen religiösen Malerei 
wie auch den eigenen Überzeugungen entsprach, schien ihm das ikonographisch 
traditionslose Thema des Ganges nach Bethlehem am besten geeignet, um die sozi-
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alen Nöte der Zeit mit dem Anspruch einer christlich-religiösen Botschaft zu verknüp-
fen. Mit der Gleichsetzung des notvollen Schicksals eines obdachlos gewordenen 
Proletarierpaares kurz vor der Niederkunft der jungen Mutter mit der nahezu ausweg-
losen Situation der irdischen Eltern Christi vor der Ankunft in Bethlehem beabsichtig-
te der Künstler jedoch nicht nur, beim christlich-bourgeoisen Betrachter Interesse und 
Mitgefühl für die Protagonisten des biblischen Geschehens zu wecken. Vielmehr ziel-
te er auf die aktive Herausforderung des christlichen Gewissens und Verantwor-
tungsbewußtseins, Nächstenliebe für die unverschuldet Ausgestoßenen, Entrechte-
ten und Hilflosen zu üben. Das zeitgenössische Elend trat in den Dienst der Veran-
schaulichung des neutestamentlichen Geschehens. Mit dieser Verschmelzung von 
religiöser Botschaft und christlicher Sozialethik, von Sakralem und Profanem, gelang-
te Uhdes neue religiöse Malerei zweifellos an ihren Höhepunkt. 1890, als Prinzregent 
Luitpold von Bayern aus eigenen Mitteln das Bild „Gang nach Bethlehem“ bzw. „Der 
schwere Gang“ vom Künstler erwarb, um es alsbald der Neuen Pinakothek in Mün-
chen zu schenken, stand noch der eindeutig religiöse Akzent des Sujets im Vorder-
grund.394 
In seinem 1932 erschienenen kunstgeschichtlichen Standardwerk „Die Geschichte 
der Kunst“ hielt der Marburger Professor Richard Hamann den religiösen Maler Fritz 
von Uhde für eine „entscheidend wichtige Persönlichkeit“ in der Kunst seiner Zeit, vor 
allem hinsichtlich der Inhaltsschwere seiner Malerei. Hamann führte aus: „Er, der 
ehemalige Offizier, verficht stärker als Liebermann, der nur malt, die neue weltan-
schauliche Haltung mit einer Malerei, die das religiöse Bild revolutioniert, Christus als 
eine Art Naturapostel durch die Hütten der Ärmsten gehen lässt, in das Arbeitermi-
lieu, und sagen möchte, dass, wenn Christus heute leben würde, er überall dort zu 
finden wäre, wohin die Menschen, die sich seine Gefolgschaft nennen, ihm zu folgen 
sich sträuben oder weigern würden. Wichtiger ist, dass die malerischen Mittel, mit 
denen er das religiöse Bild in das ernüchternde, versachlichte moderne Milieu hin-
einstellt und ihm allen überirdischen Glanz, alle Hoheit und Kirchlichkeit nimmt, die-
selben sind wie bei den anderen Impressionisten. (…)  
Er räumte mit aller Biedermeiergemütlichkeit und Kindersentimentalität gründlich auf 
und trat an die Spitze eines Kreises von Künstlern, bei denen durch eindrucksvolle, 
ungeschminkte oder übertreibend krasse Elendsschilderungen für alles Partei ge-
nommen wurde, was außerhalb der Gesellschaft und der Gesetze, in den Ecken der 
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Großstadtstraßen, auf den Höfen der Hinterhäuser, in den Kaschemmen, unter den 
Brücken und hinter den Zäunen der Laubenkolonien sich tummelt oder verkriecht.“395
 Im selben Jahr 1932 nannte Hermann Priebe den Maler Fritz von Uhde neben 
Liebermann den bedeutendsten Vertreter des deutschen Impressionismus und den 
einzigen Maler, der die Mittel des Impressionismus der religiösen Kunst dienstbar 
gemacht hat. Priebe versuchte in seinem ausführlichen Beitrag über Uhde das We-
sen des Impressionismus und dessen Ferne zur religiösen Malerei bis zum Auftreten 
des religiösen Malers Fritz von Uhde zu erläutern: „Der Impressionismus hatte an 
den Objekten, an den Dingen an sich kein Interesse. Es kam ihm allein darauf an, 
wie das Ich, das Subjekt die objektive Welt sah und bewertete. Er wollte die Welt 
nicht darstellen, wie sie objektiv ist, sondern subjektiv erscheint, er wollte allein den 
Eindruck - Impression - festhalten, den das Auge durch das Medium Licht und Luft 
von den Dingen hat. (…) Der Impressionismus war demnach auch religiös uninteres-
siert. Er malte nur den Eindruck von Gegenständen der realen Welt. (…) Grundsätz-
lich brauchte der Impressionismus nicht unreligiös zu sein. Er war es auch nicht im-
mer gewesen. Rembrandts religiöse Wirkung beruhte wesentlich auf seiner impressi-
onistischen Lichtmalerei. In der Gegenwart selbst malte bereits Steinhausen, freilich 
von ganz anderen Voraussetzungen ausgehend, manche Christusbilder mit starkem 
impressionistischen Einschlag. Aber der moderne Impressionismus war das Kind 
einer anderen Weltauffassung, er entwickelte sich aus dem Naturalismus und Sub-
jektivismus und stand darum der Welt des Glaubens gleichgültig, oft feindselig ge-
genüber.“396 
 Priebe hob Uhdes Gemälde „Lasset die Kindlein zu mir kommen“ von 1884 
hervor und berichtete, dass dieses eine Wirkung „wie ein Blitzschlag“ gehabt und es 
eine „Sensation“ gegeben habe. Er nannte Uhde einen Impressionisten, der die Mit-
tel des neuen Stils meisterhaft beherrsche und betonte, dass dieser Impressionist ein 
„religiöses Bild“ (!) gemalt habe und er male seither Jahr für Jahr ein neues! Das 
Hauptwerk seines religiösen Schaffens seien seither religiöse Bilder! Zu dem Bilde 
„Lasset die Kindlein zu mir kommen“ habe Uhde selbst folgende Erläuterung gege-
ben: „Ich suchte so etwas wie eine Seele … die Franzosen wollten das Licht aus der 
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Natur herausfinden; ich wollte außer Licht noch Innerlichkeit. Und so kam ich darauf: 
Ich griff die Verkörperung des äußeren und inneren Lichts auf: Christus.“ 
 Auf die Frage, was das Neue in dieser religiösen Malerei sei, antwortete Prie-
be: „Abgesehen von der hochwertigen malerisch-technischen Leistung war es die 
rücksichtslose Vergegenwärtigung der christlichen Geschichte, die überraschte. Auch 
Gebhart wollte das gegenwärtige Geschlecht malen, aber als letzter Ausläufer der 
Historienmalerei konnte er das historische Milieu nicht entbehren und suchte es in 
der Reformationszeit, machte auch aus den schlichten biblischen Bildern prunkhafte 
Hauptaktionen. Uhde aber stellte seinen Heiland mitten unter die armen Leute der 
Gegenwart. Naturgemäß stießen seine Bilder auf schärfsten Widerspruch. Die kon-
servativ-gläubigen Kreise waren über den ‚sozialdemokratischen‘ Chr istus, über die 
‚Proletarisierung‘ der evangelischen Geschichte empört. Im Bayerischen Landtag gab 
es eine Debatte über die ‚Herabsetzung des Heiligsten in Schmutz und Gemeinheit‘. 
Die Kirchen lehnten diese Kunst einmütig ab, von Aufträgen war keine Rede. Andere 
spotteten über den ‚Salonsozialismus‘. Namhafte Kunstkritiker zweifelten an der inne-
ren Wahrheit dieses ‚Armeleute-Christus‘, er sei nur aus dem ‚sentimentalen Mitleid 
des vornehmen Mannes mit den Niedrigen‘ entstanden. Der Künstler zog sich in den 
Sammelpunkt aller Enttäuschten und Verstoßenen, in die Sezession, zurück.“397 
 Eine der ersten Erwähnungen fand Uhde im „Christlichen Kunstblatt“ 1886, in 
dem der Autor R. Schwann unter anderem dessen Bild „Das heilige Abendmahl“ be-
sprach. (Abb. 160) Auch hier wurde Uhde als „Impressionist“ genannt, ja als „aus-
drucksvollster und begabtester Vertreter“ des Impressionismus. Dies war eigentlich 
ein Vorwurf, denn der Impressionismus stand keineswegs hoch im Kurs. Der zweite 
Vorwurf galt Uhdes „historischer Unwahrheit“, denn nach Meinung des Autors hatte 
Uhde nicht das Recht, die geschichtliche Tatsache der Einsetzung des Abendmahles 
in die Jetztzeit zu rücken.398  
Wenn man sich hierbei an die katholischen Abendmahlsdarstellungen als eucharis-
tische Kommunionausteilungen von Gebhard, Feuerstein, Fugel, Schleibner und Im-
menkamp erinnert, ist festzustellen, dass diese ebenso an „historischer Unwahrheit“ 
leiden, aber von ihren kirchlichen Auftraggebern geschätzt worden sind. 
 Die Düsseldorfer „Zeitschrift für Christliche Kunst“ berichtete 1888 über „Die 
religiöse Malerei auf der internationalen Kunstausstellung in München“ und ging mit 
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Fritz von Uhde schrecklich ins Gericht. Der Autor A. Fuhrmann rechnete Uhde, der 
die Sensation dieser Ausstellung war, nicht zum Impressionismus, sondern zum ex-
tremen Realismus. Fuhrmann bemängelte, dass Uhde sich „Proletarier des 19. Jahr-
hunderts ausgesucht habe, welche die Persönlichkeiten der heiligen Geschichte vor-
stellen sollen.“ Zu Bildern wie „Das Abendmahl“ konnte man wörtlich lesen: „Da be-
gegnen ‚unerquickliche Typen‘ wie ‚rohe Arbeiter‘, ‚pietistische Grübler‘. Es weht uns 
ein eisiger Hauch entgegen aus diesen Bildern, wenn nicht eine an den Sozialismus 
erinnernde Verbissenheit gegen Gott und Menschen aus denselben redet.“ Nach 
dem Hinweis darauf, dass Uhde in Paris gelebt habe, wurde Fuhrmann persönlich: 
„Es scheint, dass er dort in einer anderen Sphäre gelebt hat, welche ihn auf seinen 
neuen Weg geführt hat. Möge ihm in dieser Hinsicht ein Fingerzeig sein, dass noch 
keins seiner genannten Bilder einen Käufer gefunden hat; solche Extravaganzen 
weist doch das Publikum entschieden zurück.“399 
In seiner Dissertation von 1980 „Die christliche Malerei im Ausgang des 19. Jahrhun-
derts“ erwähnte Adolf Smitmans den Theologen und späteren Bischof von Rotten-
burg, Paul Ketteler, der diese Angriffe unterstützte und steigerte. Ketteler bestätigte 
zwar, dass Uhde seine religiösen Darstellungen nicht wie andere Maler mit fleischli-
chen Reizen oder einer Naturalisierung des Übernatürlichen vermische oder gar das 
Heilige lächerlich mache. Nach Smitmans stellte Keppler die Behauptung auf: „Uhdes 
Schuld ist größer. Er macht das Heilige und Heiligste - und zwar mit vollem Bewusst-
sein, wissentlich und geflissentlich - gemein, widrig, ekelhaft und verächtlich, indem 
er Schufte und Gauner, Landstreicher und Dirnen den heiligen Gestalten des Evan-
geliums unterschiebt.“400 
Der studierte Kunstgeschichtler und Publizist Theodor Heuss, der spätere erste Bun-
despräsident der Bundesrepublik Deutschland, wies 1909, zwei Jahre vor Uhdes 
Tod, auf dessen Bedeutung als religiösen Maler hin: „Aber lassen wir nur recht den 
religiösen Gehalt der Bilder gelten. Ich habe früher einmal gesagt, diese Bilder seien 
nicht gemalte Religion, sondern gemalte Theologie. Sie geben eine geschlossene 
Meinung und Anschauung über Jesus, sie geben ihr, indem sie ihn bewusst aus sei-
ner historischen Umgebung herausholen und in die kleine, niedrige, armselige Welt 
unserer Tage hineinrücken, einen leise dogmatischen Ton. Das ist das Christentum.“ 
 „Dogmatisch“ darf hier nicht missverstanden werden. Heuss meinte nicht die 
traditionelle Christologie. Uhde hat ja nicht einfach Jesu Überzeitlichkeit verkündet, 
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sondern er hat diese mit konkretem Inhalt gefüllt, indem er Jesus unter den Men-
schen zeigte, wie es die Evangelien getan haben, und darauf bestand, dass er ihrem 
Dunkel Licht ist.401 
Genau hier stößt man wieder auf die Unterscheidung von „religiöser“, „christlicher“ 
und „kirchlicher“ Kunst. Die Christusdarstellungen Uhdes sind zweifellos „religiös“. 
Sicherlich sind sie auch „christlich“ zu nennen. Aber sind sie auch „kirchlich“? Kann 
man sich die Bilder „Lasset die Kindlein zu mir kommen“, “Der schwere Gang“, „Die 
Heilige Nacht“ (Abb. 77) und viele der Christusbilder Uhdes wirklich als Altarbilder im 
frühen 20. Jahrhundert vorstellen? Die damaligen Zweifel der Kirchen an der soge-
nannten neuen Kunst erscheinen verständlich. Dieses Problem wird noch viel mehr 
virulent bei den Künstlern, die Darstellungen religiösen Inhalts geschaffen haben, die 
nach Fritz von Uhde Gegenstand der Kunstgeschichte geworden sind. 
Der bedeutendste dieser neuen Künstler ist zweifellos Lovis Corinth (1858 - 1925). 
Ein Artikel mit dem Titel „Lovis Corinth“ in der Zeitschrift „Hochland“ des Jahrgangs 
1917/18 rückt ihn in die Nähe von Fritz von Uhde. Der Verfasser mit dem Kürzel K. 
W. (Konrad Weiß ?) berichtete ausführlich über diese Verbindung und über Lovis 
Corinth als religiösen Maler: „Die Spaltung der Berliner Sezession führte zur Neubil-
dung künstlerischer Ideale und zu einem Kampf um „Richtungen“. Man darf bei Co-
rinth sagen, wie bei Uhde, der Begriff der Richtung verschwindet und es zeigt sich 
ein, wenn auch vielfach in sehr engen Grenzen gebliebener, deutscher Kunstcharak-
ter, den diese zwei Künstler verkörpern. Bei Uhde ist das allgemein einleuchtend, da 
das Künstlerische bei ihm eine allen fühlbare soziale Abwandlung erfuhr, wo es sich 
dem Geistigen, dem Religiösen zuwandte. Aber auch Corinths Neigung zu religiösen 
Stoffen ist gewiss nicht einfach als brutale Willkür im Geistigen zu bezeichnen, son-
dern zeigt sich als ein derbwahres Bekenntnis eines persönlichen Willens, der aus 
Wirklichkeitssinn, aber ohne die geschichtliche Spannung und geistige Tradition einer 
ungebrochenen Religion, eben zum Naturalismus kam, in dem noch viele Elemente 
älterer christlicher Kunst nachwirken, während der im Gefühl verwandelte Naturalis-
mus Uhdes gemütvollere Lösungen brachte. Aber es ist noch sehr die Frage, ob 
nicht die Verwirklichungsversuche Corinths für die Darstellung religiös geschichtlicher 
Vorgänge wichtiger sind in der eigentlichen künstlerischen Entwicklung, als Udes 
Poetisierungen. Die umstrittensten Schöpfungen Corinths haben die herkömmlichen 
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und feineren Empfindungen vielfach abgestoßen. Aber sie machen einen wesentli-
chen Teil seiner Kunst aus. Was ist es, das abgestoßen hat?  Es ist  -  für die Ver-
ständigeren wenigstens  -  nicht die Heftigkeit des Ausdrucks, die Gewaltsamkeit der 
Handlungen, der unmittelbare Verwirklichungswille. Dies alles war ja auch Wille und 
Ziel bester altdeutscher und altchristlicher Kunst. 
Abgestoßen hat die Empfindung des ‚Mangels‘, (...) dass nämlich beim Zerreißen der 
einheitlichen großen geschichtlichen Tradition die christliche Szene nur noch in ei-
nem engen Dasein sich verwirklichte, in dem sie keine rechte zeitliche Wahrheit mehr 
bekommt, dass ihr der die Geschichte durchwaltende Odem ausgeht, mag sie sich 
auch noch so heftig darum bemühen. Bei diesem Bemühen aber ist die Kunst Co-
rinths doch der konventionellen, christlichen Kunst voraus. Sie versucht zu einer hö-
heren, geistigen Einheit durchzudringen. Sie ist das Ziel der neuen, auch über Co-
rinth hinausgehenden modernsten Richtung der Kunst. Sie strebt nach kulturelleren 
Formen.“402 
Lovis Corinth selbst machte sich Gedanken über den Ausdruck „das Moderne in der 
bildenden Kunst“ in seinen gesammelten Schriften von 1920: „Seit einem Jahrzehnt 
und darüber wird das Wort „modern“ in Zusammensetzungen wie: ‚Moderne Malerei‘, 
‚moderne Künstler‘ oder ‚moderne Auffassung‘ bis zur Übersättigung angewendet. 
Sieht man diesen Ausdruck auf seine nackte Bedeutung und für sich an, so will er 
sagen, dass etwas Neues das Altgewohnte verdrängt, alle Welt es mitmacht und 
damit zur Mode erhebt. 
Dem ist aber nicht so. Sonst müssten doch auch die vielen schlechten Kriegsbilder 
einstens, als sie nach dem Krieg 1870 entstanden und viel Gunst und Nacheiferung 
bis auf den heutigen Tag ernteten, modern genannt worden sein. (…) Das ist nie der 
Fall gewesen. Dagegen sind viele Bilder Menzels schon zur Zeit ihrer Entstehung In 
den vierziger Jahren und ebendieselben noch heute als moderne Schöpfungen be-
zeichnet worden (…). 
Demnach möchte ich mich so ausdrücken: Modern sind alle Bilder, welche für alle 
Zeiten kraft ihres hohen künstlerischen Wertes über alle Strömungen hinaus eine 
fortwährende Wirkung auf uns Menschen ausüben und deshalb immer in Mode blei-
ben werden.“403 
In vielen Gemütern herrscht der Glaube, eine künstlerische Arbeit müsste einen nutz-
bringenden Endzweck haben; manche erwarten von ihr eine belehrende Moral, an-
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dere Gewinn für Geist und Gemüt. Die wahre Kunst hat aber keinen praktisch ge-
winnbringenden Beigeschmack. Sie ist Selbstzweck. Egoistisch wie ein Gott steht sie 
da in ihrer ganzen Schönheit und lässt sich von ihren wahren Priestern anbeten. (…) 
Die große Kunst hat nur ein einziges Vaterland: den Himmel, in dem die göttliche 
Kraft von Ewigkeit zu Ewigkeit waltet. So baut sie sich auch regelrecht von den Zei- 
ten ihres Anfangs bis zu uns und über uns hinaus in harmonischen Regeln auf. 
Nichts entsteht plötzlich, alles, auch das scheinbar Neueste, hat einen zurückliegen-
den Vorläufer. Den charakteristischen Stempel drückt die Persönlichkeit des Künst-
lers dem Kunstwerk auf.“404 
Mit religiösen Gemälden erzielte Corinth 1895 erste Erfolge, so mit dem Bild „Kreuz-
abnahme“. (Abb. 161) Dieses Thema des christlichen Heilsgeschehens ließ ihn bis 
über den Ersten Weltkrieg hinaus nicht mehr los. Das Motiv der Kreuzigung Christi 
und die Kreuzabnahme wandelte er sukzessive ab, und im Laufe der Jahre waren 
seine Darstellungen von einer immer eindringlicheren Intensität gekennzeichnet. 
Beim „Kreuzabnahme-Bild“ von 1895 ist der Betrachter so nahe herangeführt, dass 
er in das schreckliche Geschehen geradezu involviert wird. 
Der staunende Joseph von Arimathia links im Bild und Maria – eine alte Frau - fassen 
den Leichnam Christi bei den ausgebreiteten Armen. Ein jugendlicher Nikodemus in 
der rechten Bildhälfte mit weit geöffneten Augen hält das Leichentuch. Den Kopf 
wendet die Christusgestalt nur leicht dem muskulösen Körper zu, so dass die Züge 
des fast lächelnden und für uns allzu weltlich schönen Mannes erkennbar sind. Eine 
rothaarige, barbusige Magdalena, die gerade Blumen ausgestreut hat, umfängt den 
Oberkörper des Toten. Nur dem alten Frauengesicht hinter Nikodemus ist die Trauer 
ins Gesicht geschrieben. Alle anderen drücken ein ungläubiges Entsetzen darüber 
aus, dass der Messias nun doch tot ist. Nur Maria hinter Jesus blickt wissend auf den 
Betrachter.405 
Eine weitere „Kreuzabnahme“ oder eigentlich „Grabtragung“ folgte 1903. Dieses 
Gemälde zeigt einen Bildaufbau nach den Prinzipien, wie er aus der Renaissance 
bekannt ist. Doch im Unterschied zu den alten Meistern sind die Mimik und Gestik 
der Trauernden, die die weiß schimmernde Leiche umgeben, von einer kaum zu 
steigernden expressiven Eindringlichkeit. Im Bild der Kreuzabnahme von 1906 (Abb. 
162) zeigte der Künstler akribisch den mechanischen Vorgang der Nagelentfernung 
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aus dem Kreuzesholz. Der geschundene, in sich zusammengesackte leblose Körper 
beherrscht die Komposition. 
Bei diesen Darstellungen und bei den folgenden kann man durchaus die Frage stel-
len, ob solche Bilder in Kirchen der damaligen Zeit denkbar waren. 1907 und 1913 
entstanden Kreuzigungsszenen mit dem Titel „Das große Martyrium“ (Abb. 163) und 
„Das kleine Martyrium“, deren Grausamkeit an die Grenze der Vorstellungskraft 
stößt. Der nach dem Krieg entstandene Holzschnitt „Christus am Kreuz“ von 1919 
(Abb. 164) zeigt zwar das furchtbare Geschehen auf Golgatha, jedoch in abgeklärter 
Ruhe, während der Künstler drei Jahre danach, 1922, im Spätwerk „Der Rote Chris-
tus“ (Abb. 165) die blutige Darstellung geradezu explodieren ließ. Hier triumphiert die 
Ausdruckskraft der Farbe über die gegenständliche Form. 
„Das große Martyrium“ von 1907 zeigt dagegen noch den Vorgang der Kreuzannage-
lung in krass realistischer Weise. Das Bild nimmt keinerlei Rücksicht auf die traditio-
nelle Ikonographie des Kreuzigungsthemas. An dem Gekreuzigten ist nichts mehr im 
klassischen Sinne schön. In pastos aufgetragenen Farben strebte Corinth nach der 
Darstellung extremer Gefühlsäußerung eines leidenden Menschen. Den lockeren, 
seit seinem Schlaganfall 1911 kraftvoll expressiven Malstil steigerte Corinth im Al-
terswerk zu Pinselstrichen, die wie mit der Spachtel aufgetragen wirkten. 406  
Auf dieser grausamen Darstellung wird ein hageres Opfer an den Querbalken eines 
T-förmigen Kreuzes gebunden. Ein dürrer Scherge hält unten den Nagel in Position, 
während ein anderer schon den Hammer schwingt. Ein weiterer bereitet sich oben 
auf die Nagelung vor. Dem entsetzten, doch nicht schreienden Opfer macht er dabei 
ironische Vorhaltungen. Die nahe Verschränkung der Glieder auf der vordersten 
Bildebene konzentriert das traditionelle Motiv auf die Gewaltsamkeit der Hinrichtung 
ebenso wie den zynischen Spott der Peiniger. Der Maler brachte sich fast als einen 
der Ihrigen in Spiel: Seine Signatur platzierte er unter einer Spottzeichnung an der 
weißen Rückwand.407 
Die Darstellung des „Roten Christus“ mit seiner spontan aufgetragenen, ausdrucks-
starken Farbigkeit steigert den Leidensrealismus ins fast Unerträgliche. Der traditio-
nelle Sinnbezug auf die Erlösung verliert an Bedeutung hinter dem Aspekt des un-
menschlichen Leidens. Maria und Johannes, gewohnte Vorbilder für die gläubige 
Anteilnahme an der Passion, treten in den Hintergrund. Corinth zeigte das Opfer Je-
su nicht als Darbringung in seiner kultischen Bedeutung, sondern als das expressive 
                                                          
406
 Van Bühren, Ralf, Kunst und Kirche im 20. Jahrhundert, München (u.a.) 2008, S. 95 
407
 Zimmermann, Michael F., Lovis Corinth, München 2008, S. 88 
272 
Exempel eines hingeschlachteten Menschen. In der Formgestaltung des Bildes 
kommt weniger die übernatürliche Auffassung des Kreuzigungsthemas zum Aus-
druck als eher Corinths sozialkritischer Protest gegen Folter und Kriegsleiden.408 
 Im Todesjahr 1925 fasste ein Artikel im „Hochland“ unter dem Titel „Lovis Co-
rinth als Graphiker“ die Bedeutung dieses Künstlers zusammen: „Lovis Corinth  - 
nicht erst mit seinem Tode geschichtlich geworden  -  ist vor allem, ja fast nur be-
kannt als Maler von Gemälden voll sinnlich rauschender Glut, als eine Art „moderner 
Rubens“, wie man ihn wohl genannt hat, der mit Vorliebe und oft mit abstoßender 
Brutalität im Fleisch und in allen Reizen des Nackten wühlt. Aber neben dem Maler 
dionysisch ausschweifender Lebensbejahung, der bald grob realistisch, bald derb 
phantastisch in erschreckendem Höllengelächter und faustischem Hexenzauber sei-
nem überschäumenden Temperament Luft macht, gibt es noch einen anderen, einen 
stillen, intimen Corinth, der sich in den zarten Linienschmelz eines vollendeten Aktes 
andächtig versenkt, der in beseelten Bildnissen seiner Frau und seines Kindes, in 
Landschaften von reiner Geistigkeit des Ausdrucks und schließlich auch in einigen 
religiösen Darstellungen Töne einer letzten Innigkeit und Innerlichkeit anzuschlagen 
weiß. Diesen ‚anderen‘ Corinth treffen wir vornehmlich in dem unerschöpflichen 
Reichtum seiner graphischen Arbeiten und in dem kostbaren Schatz seiner Hand-
zeichnungen an, in denen sich im Hinblick auf die Ganzheit seines Werkes so etwas 
wie die Läuterung und schließlich Überwindung seiner oft ungebärdigen und allzu 
sinnlich verhafteten Künstlernatur vollzieht. (...) Das Werk dieser überreichen Künst-
lerentwicklung Corinths versinnbildlicht die entscheidende Wegwende, welche die 
Kunst unserer Zeit seit den Tagen des Naturalismus genommen hat. (...). Corinth ist - 
weniger wegen einzelner Werke als in der Gesamtheit seiner Erscheinung - zu den 
wenigen repräsentativen Typen neuerer deutscher Kunst zu rechnen.“409 
Die Christusbilder Corinths bewegten Hermann Priebe in besonderem Maß, so dass 
er diesem Maler in seiner Dissertation über sechs Seiten widmete, wobei er die Fra-
ge stellte, ob Corinth ein religiöser Maler war: „Im Gesamtwerk dieses großen Realis-
ten nehmen die religiösen Bilder an Zahl, Größe und Bedeutung einen hervorragen-
den, wenn nicht den ersten Platz ein. Das war die große Überraschung der Berliner 
Gedächtnisausstellung nach seinem Tode. (…) Unter den spezifisch christlichen Bil-
dern stehen die Passionsbilder an erster Stelle. Es erscheint wie ein Rätsel, dass 
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dieser sinnenfreudige Mann mit Vorliebe die Gestalt des leidenden und gekreuzigten 
Heilands gemalt hat. Einige dieser Bilder sind Höhepunkte seiner Kunst. Mehr als 
das: Marksteine in der Geschichte des Christusbildes. Aber ist das wirklich christliche 
Kunst? Kann Corinth zu den religiösen Malern gezählt werden? Die Meinungen da-
rüber gehen heute noch weit auseinander. In einer Fußnote ist dazu festgehalten: 
Hartlaub, Hamann, Kuhn, Hausenstein antworten mit Nein, Horn und Stuhlfauth, zwei 
Theologen, mit Ja, Gurlitt ist unentschieden, Preuß erwähnt Corinth überhaupt nicht. 
Man wird sich erst grundsätzlich darüber klar werden müssen, was ein religiöser Ma-
ler und ein religiöses Bild ist, und zwischen beiden sorgfältig unterscheiden müssen. 
Als religiös ist ein Maler zu bezeichnen, der seine Kunst mit einer religiösen Gesin-
nung ausübt. Er ist von dem religiösen Gegenstand, den er malt, persönlich ergriffen, 
und diese religiöse Gesinnung oder persönliche Ergriffenheit oder wie immer man es 
nennen will, trägt er, ganz gleich, ob bewusst oder unbewusst, in seine Bilder mit 
hinein, sie sind „aus Glauben“ gemalt und Zeugnisse seiner persönlichen religiösen 
Gesinnung. (…) 
War Corinth in diesem Sinne ein religiöser Maler? Hat er seine Passionsbilder mit 
religiöser Ergriffenheit gemalt? Hat er religiöses Empfinden in seine Bilder hineinge-
malt? Dem äußeren Anschein nach hat das religiöse Moment in seinem Leben keine 
große Rolle gespielt, religiöse Konflikte scheint er nicht gehabt zu haben. Er lebte in 
der Harmlosigkeit eines Naturkindes, mit allen Sinnen dem Diesseits erschlossen, 
unberührt von der Problematik des Jenseits. (…) Es muss tiefere innere Gründe ha-
ben, dass Corinth mit Vorliebe religiöse Bilder gemalt hat, dass die Passionsgestalt 
Christi geradezu „eine Leidenschaft seines Pinsels“ (Stuhlfauth) gewesen ist. Diese 
Vorliebe für die Passion liegt an sich schon im deutschen Blut, kein wirklich tiefer 
deutscher Künstler, von den Gotikern bis zu den Expressionisten, hat an dem Lei-
densbilde Christi vorüber gekonnt. Es hat sie alle gepackt, sie haben darum gerun-
gen und ihr Herzblut daran gesetzt. Hier schlägt auch das Herz in der Kunst Corinths. 
(…) Wenn man sich vergegenwärtigt, mit wie tiefer Anteilnahme Corinth das Bild des 
Gekreuzigten, seine grässlichen Qualen, die tiefe Dramatik seines Todes, in immer 
neuen Variationen dargestellt hat, so wird man ihm das Urteil, dass er zu den großen 
religiösen Malern gehört, nicht versagen können.(…) 
Das letzte Christusbild Corinths ‚Ecce Homo‘ (Abb. 166), wenige Wochen vor seinem 
Tode 1925 unter körperlichen Beschwerden und inneren Erschütterungen mit reifster 
Meisterlichkeit schnell gemalt. Wieder ein neuer Typ, wieder Überraschungen und 
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Rätsel, aber doch ein würdiger, reifer Abschluss jahrzehntelangen Ringens um das 
Leidensbild Christi. (…) Im Bewusstsein der christlichen Frömmigkeit wird dieser 
Christus niemals den Platz einnehmen, den etwa der Gekreuzigte in der Pfarrkriche 
von Tapiau 410, dem Ort seiner Kindheit, innehat. (Abb. 167) Das schließt nicht die 
Gewissheit aus, dass auch das letzte Werk Corinths nur aus tiefer innerer Ergriffen-
heit entstanden sein kann und in der Geschichte des modernen Christusbildes stets 
einen hervorragenden Platz haben wird.“411  
Der Kunsthistoriker an der Universität Eichstätt-Ingolstadt, Michael F. Zimmermann 
(geb. 1958), brachte in seiner Corinth-Monographie von 2008 das letzte Gemälde 
des Künstlers mit dessen eigenem Schicksal in Verbindung: „Am überzeugendsten 
sind diejenigen seiner religiösen Gemälde, in denen er Vorbildern Rembrandts folgt. 
In diesem „Ecce-homo“-Bild wird der König der Juden von einem Mann in Rüstung 
und einem Arzt vorgeführt. Corinth aktualisierte Rembrandts berühmte „Ecce-homo“-
Radierung von 1655 unter Anspielung auf seine eigene Krankheit.“412 
 Seine Beschäftigung mit dem Leiden und dem Tod gegen Ende seines Le-
bens dokumentierte sich in seinem letzten Gemälde des „Ecce-homo“, das die Sum-
me seiner Lebenserfahrung und seines Malerlebens zusammenfasste. Zum letzten 
Mal versuchte er, in diesem Bild das Materielle durch Malerei zu überwinden. Dies 
entspricht im Grunde dem Weltbild und auch dem Lebensgefühl des Barock: dem 
Bestreben, in dem ständigen Bewusstsein der Vergänglichkeit durch die Auskostung 
der Sinne und der Schilderung des Sichtbaren die dahinterliegende Wirklichkeit auf-
scheinen zu lassen.413 
 Fast neun Jahr älter als Corinth war sein Kollege Christian Rohlfs (1849 - 
1938). Der Kunstsammler und Mäzen Karl Ernst Osthaus (1874 – 1921) und Gründer 
des Osthaus–Museums in Hagen (Westfalen) schrieb 1905 über diesen Künstler: 
„Seine Malerei ist Musik der Farben.“ Das reiche Werk dieses über sieben Jahrzehn-
te schaffenden Malers und Einzelgängers unter den Künstlern der Moderne entfaltete 
sich vor dem Hintergrund einer Epoche revolutionärer künstlerischer Entwicklungen. 
Wie kaum ein anderer Maler stand der experimentierfreudige Rohlfs den Kunstten-
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denzen seiner Zeit offen gegenüber, ohne dabei seine eigene schöpferische Persön-
lichkeit aufzugeben.414 
Auch die Zeitschrift „Hochland“  widmete sich ausführlich diesem Künstler. Im Jahr-
gang 1923/24 erschien dort ein sechsspaltiger Artikel des Kunsthistorikers August 
Hoff (1892 – 1971) mit dem Titel „Christian Rohlfs´ religiöse Malerei“, der Aufschluss 
über die zeitgenössische Einschätzung der Malerei dieses Künstlers gibt: „Seit van 
Gogh ist vor allem in der nordischen Kunst der gefühlsstarke Gehalt an die Stelle der 
bloßen Stimmung des Bildes einer individualistisch-materialistischen Zeit getreten. 
Das Bild wird Bekenntnis. (...) Trat während der impressionistischen Kunstgesinnung 
das religiöse Bild nur sehr vereinzelt auf und war darin der religiöse Gehalt eine blo-
ße Gestimmtheit, so nimmt nun das religiöse Bekenntnis einen großen Raum in der 
neueren Produktion ein. Sucht schon das profane Bild Einordnung in den Raum, will 
es Menschen wie auch dem Raume seinen Charakter geben, so strebt das neue reli-
giöse Bild erst recht zu diesem Ziele, zur Einordnung in den kirchlichen Raum, damit 
zur Teilnahme am gesamten Gottesdienst. Die künstlerischen Voraussetzungen zur 
Wiedererweckung einer wahren kirchlichen Kunst sind da. Aber gute kirchliche Ent-
würfe bleiben einstweilen auf dem Papier, und in die Kirche kommen nur weniger 
religiöse Kunstwerke. Vielleicht ist der fruchtbarste Moment für die Wiedererweckung 
der kirchlichen Kunst schon vorüber. Die kirchlichen Behörden müssen sehen, wie 
sie die Verantwortung dafür tragen können, dass nicht lebenspendende Werke religi-
öser Innerlichkeit, sondern nur Dokumente eines Gewohnheitschristentums, gipserne 
und andere Ärgernisse, lieblose und leblose Fabrikate der Kirchenkunstanstalten im 
Gotteshause geduldet werden. Außerhalb des Kirchenraumes lebt heute die christli-
che Kunst. In ihr ist das Einzelbekenntnis schon darum vorwiegend von van Gogh bis 
zu Nolde, Schmidt–Rottluff, Kokoschka und anderen geprägt. Der Altmeister der jun-
gen Kunst, Christian Rohlfs, schuf uns einige Werke christlicher Kunst von seltener 
religiöser Tiefe und Reife. Er ist nun über 74 Jahre alt und hält über fünfzig Jahre den 
Pinsel, den Stift und den Stichel in seiner Hand. Dann weiß man, was man macht. 
Die Kunstgeschichte eines halben Jahrhunderts spiegelt sein Weg schöpferisch wi-
der. Er war unter den Jungen stets einer der Jüngsten.“415 
Der hier so gelobte, 1849 in Holstein geborene Künstler wurde von dem Dichter The-
odor Storm (1817-1888) gefördert. Rohlfs besuchte 1870/71 und dann wieder ab 
1874 die Weimarer Kunstschule. Bis 1904 arbeitete er als freischaffender Künstler. 
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Um 1890 sah er in Weimar zwei dort ausgestellte Gemälde von Claude Monet, die 
ihn in seinem künstlerischen Bestreben bestärkten. In Essen lernte er im Folkwang-
Museum erstmals Werke von van Gogh und den jungen zeitgenössischen französi-
schen Künstlerkollegen kennen, deren Einflüsse in den kommenden Jahren in sei-
nem Werk sichtbar wurden. 1905 verbrachte er erstmals den Sommer in Soest, wo er 
Emil Nolde kennenlernte. Bis 1918 entstanden die großen biblischen Themen als 
Antwort auf die Zeitereignisse. Ab 1927 zog es den mittlerweile 78-Jährigen nach 
Ascon am Lago Maggiore.416 
In der Gedächtnisausstellung zu seinen Ehren im Karl-Ernst-Osthaus-Museum in 
Hagen, im Winter 1949/50, war auch ein Brief ausgestellt, den Rohlfs 1921 an einen 
Kunsthistoriker geschrieben hatte. In diesem gab er Auskunft über seine Auffassung 
vom Kunstschaffen: „Das Kunstschaffen geschieht aus innerstem Instinkt, und wer 
wollte es unternehmen, diesen zu erklären. Der Verstand hat nur die Rolle des Haus- 
knechts, das heißt, diejenigen Gäste hinauszuwerfen, die sich allzu laut und unge- 
bührlich benehmen. Bei der Betrachtung des Kunstwerkes ist es dann genauso, und 
alle Erklärungen sind überflüssig, ja irreführend, da das Wesentliche doch nicht er-
klärt wird...“417 
Der eingangs erwähnte Hochland-Artikel über Christian Rohlfs religiöse Malerei be-
richtete auch von anderen Sujets des Künstlers, so von seinen Landschaftsbildern 
und Blumenstilleben, „in denen eine solche Naturverbundenheit ruht und eine innige 
Versunkenheit in den Charakter von Blumen und Bäumen wie bei keinem zweiten 
neueren Maler.“ (Abb. 168) 
Weiter heißt es dort: „Der Mensch aber und seine tiefen Regungen begegnen uns bei 
Rohlfs´ Bildern erst sehr spät, eben, als sich auch die übrige Zeitkunst mit aller Lei-
denschaftlichkeit den tieferen menschlichen Erlebnissen zuwandte. Nun erst äußerte 
dieser reife Künstler und Mensch im Bilde alles, was ihn bewegt und bewegte, was 
Menschen bewegen kann. (...) Das menschlich tiefe Erleben ist bei ihm, wie bei van 
Gogh und Munch vor ihm, Kokoschka, Nolde und der ganzen „Brücke“ neben ihm, 
über die feinen Reize äußerer Form gesetzt. (...) 
Seine religiösen Bilder sind Bekenntnisse - seine eigenen religiösen Visionen. Durch 
ihre menschliche Reife und Tiefe gewinnen sie allgemeingültigen Charakter. Vielen 
seltsamen Themen, besonders aus dem Alten Testament, begegnen wir hier, deren 
Kraft und Symbolhaftigkeit oder deren Güte und Milde ihn ergriffen. Diese Bilder und 
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Schnitte leben aus der visionären Schau, sind Äußerungen eines religiösen Men- 
schen. Kein Wunder, dass er sich mit Propheten und verkündenden Engeln so gerne 
befasst. Gott selbst erscheint oft, er ist stets der gütige milde Vater, so in den Bildern 
und Schnitten ‚Der Geist Gottes über den Wassern‘ (Abb. 169) oder ‚Vertreibung aus 
dem Paradies‘ (Abb. 170). Die Kurven der Gestalten im ganzen Bilde atmen den 
Unwillen und die Erregung. Furchtbar ist der Racheengel in dem Bild ‚Sodoms Unter-
gang‘, das ganz auf Schwefelgelb und Feuerrot gestimmt ist. (…) 
Bei Rohlfs begegnet man vielen Königen, und auch die „Heiligen Drei“ von 1910 
(Abb. 171) und von 1924 (Abb. 172) sind darunter. Besonders innig ist der ‚Gute 
Hirt‘ auf dem Gemälde und auf einem Holzschnitt. Dieselbe Liebe und Güte finden 
wir in dem außerordentlich starken Holzschnitt der ‚Rückkehr des verlorenen Sohnes‘ 
(Abb. 173) wieder, im mimischen Ausdruck des Vaters, in dieser gütigen Hand, die 
über den Kopf des armselig heimkehrenden Sohnes streicht. Im Holzschnitt ‚Berg-
predigt‘ (Abb. 174) erhebt sich Christus hochaufragend gegen den hellen Grund mit 
starker Silhouette der dunklen predigenden Hand. (...) 
Christian Rohlfs hat erst Landschaften, Bäume und Blumen, dann die Kirchtürme von 
Soest, schließlich Menschen mit all ihren Regungen, zuletzt die tiefsten religiösen 
Vorgänge als reifer Mensch und Künstler gestaltet. Mit seinem Können und seiner 
Einsicht wuchs die Größe der Aufgabe. Aber auch die Zeit war für das religiöse Bild 
reif geworden und trug dieses Bemühen des Altmeisters wie der ganzen jungen 
Kunst.“418 
Herman Priebe nennt den Künstler Christian Rohlfs den „Nestor“ unter den express i-
onistischen Malern: „Er ist erst in späteren Jahren zur neuen Malweise übergegan-
gen. Von ihm besitzt die Nationalgalerie (Kronprinzenpalais) in Berlin ein ausdrucks-
volles Gethsemanebild. (Abb. 175) Christus ist ohne alles Schöne, ein schlichter 
Mann aus dem Volke, mit tief vom Leid gefurchten Zügen. Kurz vor dem schweren 
Leidensweg fängt er an zu zittern und zu zagen. Er kniet demütig nieder. Das Ge-
sicht ist voll Angst, die geweiteten Augen sehen schon den Tod. Aber die Hände sind 
gefaltet, das bedeutet die Erlösung, weich und tröstlich legt sich die Hand eines En-
gels mit mächtigen, lichten Flügeln auf sein Haupt. Ein ergreifendes Bild menschli-
cher Hilflosigkeit - nicht viel mehr. Aber weil tief und schlicht empfunden, von starker 
religiöser Wirkung.“419 
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Die Kulturpolitik der Nationalsozialisten traf 1937 auch Christian Rohlfs. Er galt als 
„entarteter“ Künstler, wurde aus der Preußischen Akademie der Künste, deren Eh-
renmitglied er war, ausgeschlossen und erhielt Ausstellungsverbot. 412 seiner Werke 
entfernte man aus deutschem Museumsbesitz.  
Bei der Trauerfeier nach dem Tod von Rohlfs hielt der Autor des obigen Hochland-
Artikels von 1923/24, August Hoff, am 12. Januar 1938 die Ansprache.420 
Zweifelsfrei ist die „religiöse“ Kunst von Christian Rohlfs „christliche“ Kunst. Seine 
religiösen Tafelbilder wären nicht nur aus heutiger Sicht, sondern auch schon im frü-
hen 20. Jahrhundert in Kirchen vorstellbar gewesen. Sie sind also auch „kirchliche 
Kunst“. In Kirchenräumen jedoch waren und sind seine Werke nicht zu finden. 
 Der Maler und Kunsttheoretiker Adolf Hölzel (1853 - 1934) stand, ähnlich wie 
Christian Rohlfs, zwischen den Generationen der deutschen „Impressionisten“ wie 
Max Liebermann (geb. 1847) und Fritz von Uhde (geb. 1848) einerseits und Lovis 
Corinth (geb. 1858) sowie Max Slevogt (geb. 1868) andererseits. Gleichaltrig mit Vin-
cent van Gogh (geb. 1853) ist er fast eine Generation älter als die Künstler, mit de-
nen der Begriff der Klassischen Moderne heute verbunden wird. Schon in seinen Fe-
derzeichnungen angelegt und in kunsttheoretischen Aufsätzen vorbereitet („Über 
Formen und Massenverteilungen im Bilde“ 1901 und „Über künstlerische Ausdrucks-
mittel in deren Verhältnis zu Natur und Bild“ 1904) entstand Hölzels „Komposition in 
Rot I“ von 1905 (Abb.176), eine Inkunabel der abstrakten Malerei. Zum Vergleich: 
Parallel trat in Dresden die Künstlergruppe „Brücke“ auf den Plan, und erst 1909 ent-
stand Kandinskys „Improvisation IV“. (Abb. 177)421 
1888 übersiedelte Hölzel von München nach Dachau und wurde dort zum Haupt der 
Künstlergemeinschaft „Neu–Dachau“, einer Malerschule, der auch Fritz von Uhde 
angehörte, die überwiegend im Stil des Impressionismus arbeitete. Dort unterrichtete 
Hölzel für kurze Zeit den späteren expressionistischen Maler Emil Nolde (1867 - 
1956) und war Lehrer weiterer wichtiger Schüler, die für die Kunstentwicklung der 
Klassischen Moderne von großer Bedeutung wurden, wie neben Emil Nolde auch 
Oskar Schlemmer (1888 - 1943) oder Willi Baumeister (1889 - 1955). 
Die späten Dachauer Arbeiten um 1903 zeigten bereits Ansätze zur systematischen 
Untersuchung der Ausdrucksmittel, beruhend auf einer fortschreitenden linearen und 
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prismatischen Stilisierung und Bildung großer Farbflächen unter Bevorzugung der 
Primärfarben Rot-Gelb-Blau.  
So wie Lovis Corinth die impressionistische „Armeleutemalerei“ des Fritz von Uhde 
ins Expressive steigerte, gelang Hölzel die Wandlung seiner Malerei ins abstrakt Or-
namentale. Durch sein Streben nach Fläche verlieh er seinen Bildern Architektoni-
sches, worin Konrad Weiß Ansätze zu einer aktuellen christlichen Kunst zu erkennen 
glaubte. Denn nach Weiß bildeten jene „malerischen Formsucher“ wie Adolf Hölzel 
einen Höhepunkt christlicher Malerei, die „Inhalt und Ausdruck zu einer elementaren 
Einheit verschmolzen“, um „ganz ursprüngliche, fast primitiv echte Ausdrucksformen 
zu finden, wie zum Beispiel im Gemälde „Große Anbetung“.422 (Abb. 178) 
 Adolf Hölzel wurde sowohl durch seine theoretischen Schriften als auch durch 
seine frühen gegenstandlosen Bilder zu einem wichtigen Wegbereiter der Abstrakti-
on. Es gebührt ihm unzweifelhaft der Rang eines „Klassikers der Moderne“. Auf sei-
nem Weg zur Abstraktion verlor er nie den Blick auf das Vergangene. Dass die Abs-
traktion kein linearer Prozess ist, das belegen die zahllosen, teils mehr, teils weniger 
deutlich gegenständlichen Reminiszenzen, die dem Oeuvre Hölzels bis zuletzt einen 
heterogenen Charakter verliehen. Dieser „behutsame Avantgardist“ wird als ein Son-
derfall der Kunstgeschichte wahrgenommen. 
Hölzels Abstraktionsmodell zielte nicht auf die Repräsentation spiritueller Inhalte wie 
bei Wassily Kandinsky (1866 – 1944) oder Piet Mondrian (1872 – 1944), der um 
1912 notierte: „Um dem Geistigen in der Kunst näher zu kommen, wird man so wenig 
wie möglich von der Realität Gebrauch machen.“ Hölzels abstrakte Ornamentzeich-
nungen der Jahrhundertwende wurden zwar in den Kontext okkultistischer Tenden-
zen gestellt, eine Phase offenkundig religiös motivierter Malerei kann man jedoch 
erst auf den Zeitraum von 1908 bis etwa 1914 eingrenzen. Sowohl inhaltlich als auch 
formal lässt diese Entwicklungsphase Kontakte zum Kreis der Nabis vermuten, die 
über den Besuch von deren Mitbegründer Paul Sérusier im November 1907 hinaus-
reichen. In den wenigen, zu dieser Frage überlieferten Äußerungen des Künstlers 
grenzte sich dieser jedoch mit Nachdruck gegenüber dem Versuch ab, die Abstrakti-
on in den Dienst der Erneuerung christlicher Kunst zu stellen: „Mit der Religion kann 
man nicht malen“ und: „Mit dem Zweck hört das Wesen der Kunst auf.“ 
Obwohl Hölzels vernunftbestimmte Begründung der gegenstandslosen Kunst unse-
rem modernen, diesseitig orientierten Denken eher entspricht als der Mystizismus 
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und Spiritualismus, dem manche seiner Weggefährten anhingen, macht es sein 
Rückgriff auf ein eher traditionelles Gegenstandrepertoire manchmal schwer, in ihm 
den Avantgardisten zu sehen, der er war. Eher theoretisch stellte er seine Arbeit in 
den Dienst einer Kunst, die ihrerseits zweckfrei und autonom sein sollte.423 
 Während Hölzel immer wieder in seinen Schriften „das Gesetzmäßige im Bild“ 
forderte und ausgiebig über Prinzipielles, wie beispielsweise Komposition, Massen-
verteilung oder Farbe sprach, begegnen wir in seinem umfangreichen schriftlichen 
Nachlass kaum Äußerungen zu religiösen Themen, jedoch dem Satz „Mit der Religi-
on kann man nicht malen.“ 
Anlässlich der Ausstellung „Kaleidoskop Hölzel in der Avantgarde“ im Stuttgarter 
Kunstmuseum 2009 stellte der Kustos des Museums Wiesbaden, Roman Zieglgäns-
berger, in einem Katalogbeitrag Überlegungen zum religiösen Motiv im Werk von 
Adolf Hoelzel an. In seinem Aufsatz, der mit Hoelzels Ausspruch „Mit Religion kann 
man nicht malen“ überschrieben ist, führte der Autor aus: „Umso mehr muss es doch 
erstaunen, wenn dieser ‚Exponent der Moderne‘ in seinen annähernd abstrakten Bil-
dern mit dem wenigen Gegenständlichen nicht nur Nebensächliches, sprich Bedeu-
tungsloses, wiedergab, was ja folgerichtig und konsequent gewesen wäre. Im Ge-
genteil, Hölzel rief immer wieder aufs Neue mit den oftmals nur vage auszumachen-
den Madonnen- und Christus- oder Heiligen- und Anbetungs-Szenen, die er mehr 
oder minder unauffällig in seine harmonischen Form- und Farbwelten einwob, das 
Religiöse auf, das neben der Darstellung des Menschen seit jeher das wichtigste 
Stoffreservoir in der Kunstgeschichte darstellte, - und damit, genau genommen, die 
gesamte abendländische Tradition.“424 
Spürt man dem Sinn und Zweck der religiösen Einflechtungen bei Adolf Hölzel nach, 
der selbst sagte, dass man nicht zwingend gläubig sein müsse, um gute religiöse 
Kunst zu schaffen, und will man die Gründe für das komplexe, spannungsgeladene 
und gleichsam scherenartig auseinanderklaffende Verhältnis von Abstraktion und 
aufgeladener Gegenständlichkeit in seinem Werk besser verstehen, muss man sich 
daran erinnern, dass gerade ihn die gesamte religiöse Kunstentwicklung des 19. 
Jahrhunderts, wie sie am Anfang dieser Arbeit im Überblick ausgebreitet worden ist, 
in besonderem Maße beeinflusst hat. 
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Ziegelgänsberger vertrat die Auffassung, dass im Nietzsche-Zeitalter eines immer 
mehr in Frage gestellten Gottes unreflektierte Heiligenbilder in der Tradition der Na-
zarener unaufrichtig und unglaubwürdig waren. In München sei Hölzel vor der Jahr-
hundertwende einigen Werken von Künstlern begegnet, die sich im Wissen um die 
Krise der christlichen Kunst in Zeiten von Industrialisierung und immer weitergehen-
der Aufklärung auf neue Weise der religiösen Darstellung annahmen, wie Feuer-
bachs „Pieta“, Marées´ „Die drei Reiter“, Leibls „Drei Frauen in der Kirche“ und nicht 
zuletzt Fritz von Uhdes Christusdarstellungen. Nach seiner „Komposition in Rot I“ 
habe sich in Hölzels Werk nach und nach die religiöse Atmosphäre als wichtigster 
harmonisierender Stimmungsträger durchgesetzt. Diese religiöse Atmosphäre sei bis 
zu seinem Tod 1934 in seinen Bildern nicht nur motivisch existent, sondern auch in 
den späteren, gänzlich abstrakten Arbeiten wie seinen Glasfenstern (Abb. 179) oder 
dem Gemälde „Fuge“ durchweg spürbar geblieben.425 
„Mit diesem Wissen könnte man dem Religiösen (nicht dem Geistigen) das allein - so 
Hölzel - der „reinen Kunst“ innewohnt, empfindsam gegenübertreten und die ausge-
klügelte, dahinter stehende Bildkonstruktion übersehen. Das muss auch der Grund 
gewesen sein, warum dieser avantgardistische Künstler zeitlebens - und das entge-
gen seiner sehr entschieden wirkenden Aussage „Mit der Religion kann man nicht 
malen“ - doch eigentlich nie „ohne“ sakrale Andeutungen auskam.“426 
 
7.2.2  Religiöse Malerei der Moderne mit Wurzeln in der nachimpressio- 
  nistischen Kunst   (Emil Nolde, Karl Caspar, Albert Weisgerber) 
Anders als die meisten Künstler der Expressionisten-Generation blieb Emil Nolde 
(1867 - 1956) eine umstrittene Figur, weniger im Hinblick auf seine Gemälde, Zeich-
nungen oder druckgraphischen Werke, als vielmehr auf seine politisch opportune 
Haltung und entsprechende Äußerungen in der frühen Zeit des Nationalsozialismus. 
 Als Kirchner 1914 seinen „Potsdamer Platz“ (Abb. 180) malte, war Nolde 
schon über 45, als die Nationalsozialisten 1933 die Macht übernahmen, 65 Jahre alt. 
Nur sehr kurz gehörte er 1906/07 der Künstlergemeinschaft „Brücke“ an. Letztlich 
blieb Nolde ein tief aus dem 19. Jahrhundert stammender und sehr spezifisch ge-
prägter „Unzeitgenosse“ bis zu seinem Tod 1956, einem Jahr nach der ersten 
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„Documenta“, auf welcher der fast 90-Jährige noch einmal die Klassische Moderne 
vertrat.427 
 Im Jahrgang 1929/30 erwähnte die Monatsschrift „Die Christliche Kunst“ unter 
der Informations-Rubrik „Bücherschau“ den Namen des deutschen Expressionisten 
Emil Nolde anlässlich einer Veröffentlichung von Briefen des Künstlers. Dort hieß es: 
„In die Entwicklung eines anderen heiß umstrittenen Vorkämpfers neuer deutscher 
Kunst, Emil Nolde, der vor zwei Jahren das 60. Lebensjahr überschritten hat, bringt 
eine Ausgabe ‚Briefe aus den Jahren 1894 - 1926‘ einen tiefen und aufschlussrei-
chen Einblick (184 S., Furche- Verlag, Berlin, M. 6,--). Auch hier eine überaus herbe 
nord-deutsche Künstlernatur, die sich auch im Schriftlichen nur primitiv, eigenwillig, 
ohne Überschwang ausdrückt. Aber wer noch nicht wissen sollte oder es nicht glau-
ben will, dass die neue Kunst keine Spielerei oder Oberflächlichkeit ist, der kann es 
aus diesen Briefen entnehmen; eine dunkle, auf alles verzichtende, nur der einen 
Überzeugung folgende Leidenschaft, ein verzehrendes, großes Naturerleben, eine 
treue, deutsche Seele lebt in diesem Künstler, der bewusst nach einer Erneuerung 
deutscher Kunst strebt.“428 
Nach einer Lehrzeit in einer Möbelwerkstatt und einer Schnitzerschule in Flensburg 
besuchte der 1867 in Nolde in Holstein geborene Emil Hansen die Kunstgewerbe-
schule in Karlsruhe von 1889 bis 1890. Seinen Künstlernamen nach seinem Geburts-
ort legte er sich erst 1902 zu. In den 1890er Jahren arbeitete er gleichzeitig für Mö-
belfabriken in München und in Karlsruhe. Von 1892 bis 1897 bestritt er seinen Le-
bensunterhalt als Zeichenlehrer für „gewerbliches und ornamentales Entwurfszeich-
nen“ an der Schule des Industrie- und Gewerbemuseums in Sankt Gallen. Dort ent-
stand eine Reihe von Landschaftsaquarellen und Zeichnungen aus der Bergwelt. 
Hier wurde Nolde schließlich durch kleine, farbige Zeichnungen der Schweizer Berge 
bekannt, die er als Postkarten drucken ließ. Damit konnte er sich schließlich ein Le-
ben als freischaffender Künstler erlauben. 1898 bewarb er sich erfolglos um Aufnah-
me an der Münchener Kunstakademie, da ihn Franz Stuck ablehnte.429 
So kam er an die private Malschule von Adolf Hölzel nach Dachau. Dieser Maler übte 
mit seinen flächigen, rhythmischen Arbeiten auf viele jüngere Künstler eine starke 
Wirkung aus. Möglicherweise ist es dem Einfluss Hölzels zu verdanken, dass Noldes 
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Kunst schon von Anfang an Gefühlsstärke und antinaturalistische Formentendenzen 
aufwies.430   
Der Kunsthistoriker, Theologe und Kunstkritiker Ralf van Bühren (geb. 1962) ging in 
seinem 2008 erschienenen Buch „Kunst und Kirche im 20. Jahrhundert“ ausführlich 
auf Emil Nolde ein: „In der kurzen Zeit, als Nolde Mitglied der ‚Brücke‘ war, fand er 
um etwa 1909 zu seinem persönlichen Stil. In jenen Jahren schuf Nolde besonders 
starkfarbige Gemälde biblischer Thematik, die in ihrer individuellen Malweise nicht 
dem Stil traditioneller Andachts- oder Altarbilder entsprachen. 1909 - 1912 malte er 
das neunteilige Polyptychon ‚Das Leben Christi‘. (Abb. 181) Dessen Mitteltafel zeigt 
die ‚Kreuzigung Christi‘ (1912) (Abb. 182), die übrigen Tafeln stellen weitere bibli-
sche Szenen dar, darunter ‚Ungläubiger Thomas‘ (1912) (Abb.183). Auf dem Ge-
mälde ‚Das Abendmahl‘ (1909) (Abb.184) zeigte Nolde eine Einsetzungsszene des 
Abendmahls, jedoch tragen Jesus und die Apostel weder antike noch moderne Klei-
dung. Vielmehr gruppierte Nolde die Schar in überzeitlicher Erscheinungsweise als 
gläubige Gemeinschaft in Ergriffenheit. Der Künstler äußerte sich hierüber nachträg-
lich: ‚Einem unwiderstehlichen Verlangen nach Darstellung von tiefer Geistigkeit, Re-
ligion und Innigkeit war ich gefolgt, doch ohne viel Wollen und Wissen oder Überle-
gung. Einige Apostelköpfe nur und einen Christuskopf hatte ich vorher hingezeichnet. 
Fast erschrocken stand ich vor dem aufgezeichneten Werk, um mich gar kein Vorbild 
der Natur, und nun sollte ich malen das geheimnisvollste, tiefinnerlichste Geschehnis 
der christlichen Religion! Christus mit heilig verklärtem, ganz nach innen gekehrtem 
Ausdruck, zu beiden Seiten und vor ihm sitzend tiefbewegt der Kranz der Jünger.‘ 
Diesen tiefen, einfältigen Glauben der Apostel verdeutlichte Nolde durch absichtlich 
derbe Physiognomie und affektive Ergriffenheit. Grelle Kontraste lassen die Farben 
von innen heraus glühen. Hierin spiegelt sich Noldes Überzeugung von der geistigen 
Kraft der Natur. Der gefühlsmäßige Ausdruck war ihm wichtig, den seine malerischen 
Mittel auch nachvollziehen lassen. Farbe und Komposition vergegenwärtigen das 
religiöse Erleben.“431 
Van Bühren hob weiterhin hervor, dass die soeben beschriebene verinnerlichte Mal-
weise Noldes sich auch im Bild „Pfingsten“(1909) erkennen lasse. (Abb. 185) Anders 
als klassische Pfingstkompositionen zeige hier Nolde die Apostel ungewöhnlich nah, 
ohne Idealisierung, doch erfüllt von innerem Geist, ausgedrückt im glühenden Leuch-
ten der kontrastreichen Farben. Die „Fischer-Apostel seien gemalt, in ekstatischer, 
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übersinnlicher Empfängnis des Heiligen Geistes … lilarote Flammen über den Köp-
fen der Jünger, in der heilig glückschwangeren Stunde, als sie Apostel wurden, für 
den göttlichen Verkünderdienst berufen und gesegnet.“ In diesem Zusammenhang 
zitierte der Autor den Maler Emil Nolde: „Falls ich am Bibelbuchstaben und am er-
starrten Dogma gebunden gewesen wäre, ich habe den Glauben, dass ich dann die-
se tiefsinnig empfundenen Bilder ‚Abendmahl‘ und ‚Pfingsten‘, so stark nicht hätte 
malen können. Ich muss künstlerisch frei sein - nicht Gott vor mir haben wie einen 
stahlharten assyrischen Herrscher, sondern Gott in mir, heiß und heilig wie die Liebe 
Christi. Mit den Bildern ‚Abendmahl‘ und ‚Pfingsten‘ erfolgte die Wende vom optisch-
äußerlichen Reiz zum empfundenen inneren Wert. Marksteine wurden sie - wohl 
nicht nur in meinem Werk.“ 
Die Vereinfachung der Formen, die - wie die Linien und Farben - ein kompositionel-
ler Ausdrucksträger der intensiven Religiosität des Künstlers waren, steigerte Emil 
Nolde zur neuen Eigenwertigkeit. Auch im Holzschnitt „Der Prophet“ (Abb. 186) ver-
deutlichen die Linien und Farbflächen das geistige Erleben, die Tiefe des seheri-
schen Blicks. Nolde ging es gerade um diese geistig verstandene Ausdruckskraft. In 
der „Grablegung Christi“ (Abb. 187) verdeutlichte er das schmerzvolle Erleben des 
Todes Christi durch absichtsvolle Verzerrung der natürlichen Proportionen und des 
Gesichtsausdrucks. Das Bild der „Kreuzigung“ (Abb. 188) und die 1921 entstandene 
Mitteltafel seines Triptychons „Martyrium“ (Abb. 189), zeigen den Spott der Umste-
henden und der Pharisäer am Kreuz in provozierend expressiver Hässlichkeit.432 
Trotz aller Emphase für religiöse Themen im Werk Noldes kann man bei ihm ein dis-
tanziertes Verhältnis zu einem konfessionell gebundenen Glauben sehen, womöglich 
als entfernten Reflex auf Nietzsche. In einem Punkt tritt dieser Bezug klar zutage: Mit 
dem erklärten „Tod Gottes“ hatte Nietzsche die Kunst, die schöpferische Phantasie, 
als „die eigentlich metaphysische Tätigkeit des Menschen“ beschrieben und fast alle 
Expressionisten, ob bildende Künstler oder Dichter, stimmten freudig zu. Auch Emil 
Nolde machte sich diese Auffassung zu eigen, indem er erklärte: „Kunst steht erha-
ben über Religionen und Rassen. (…) Die Kunst hebt sich zum höchsten hinan.“ 
Und: „Alle große Kunst kann von vielen wie eine Religion erlebt und verstanden wer-
den“ - besonders dann, wenn der Künstler, wie Nolde, über sich selbst berichtete, 
dass er im schöpferischen Prozess „in mystische Tiefen gehende Momente (…) ver-
spürte.“ Und so haben bereits aufgeschlossene Zeitgenossen erkannt und verkün-
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det: Noldes „religiöse Gemälde sollte man eigentlich nicht von den übrigen sondern, 
denn das wahrhaft Religiöse, das heißt visionäre Hingebung und leidenschaftliche 
Andacht, ist wohl der Grundzug all seiner Werke.“433 
Es darf in diesem Zusammenhang nicht übersehen werden, dass Noldes Reise in die 
Südsee mehr war als eine biographische Episode, denn sie hat den menschlichen, 
geistigen und künstlerischen Horizont des Künstlers nachhaltig geprägt. Emil Noldes 
Teilnahme an der „Medizinisch-demographischen Deutsch-Neuguinea-Expedition“ 
1913/14 gründete auf mehr als reiner Reise- und Abenteuerlust. Sein Interesse an 
den Eingeborenen, an deren Leben, Denken, Fühlen und an ihren kunsthandwerk-
lichen Produkten war von jener tiefgreifender Art, die eine ganze Generation von 
Künstlern in ihren Bann gezogen hatte. Dieses einschlägige Interesse am Primitivis-
mus nämlich, das der norddeutsche Expressionismus um 1910 entwickelte, zehrte 
formal vor allem vom Studium der Exponate in den Völkerkundemuseen in Dresden 
und Berlin. Im Gegensatz dazu war nun durch diese Reise das Bild Noldes von der 
Ferne gepräg, vom „jähen Erleben“ und nicht nur geleitet von dem übergeordneten 
Konzept des Primitivismus in der Moderne. Noldes Bilder von der Reise changieren 
deshalb zwischen der Ästhetik des Emotionalen und einem System, das der Intellekt 
erfindet, obwohl er sich - paradoxerweise scheint es fast - auf die Suche nach dem 
„Authentischen“ begeben hat.434 
Auf dieser Suche hat sich Nolde trotz aller Liebe zum Exotischen bewusst als deut-
scher Künstler empfunden und sein Werk in der Tradition der Spätgotik, Grünewalds, 
Dürers und der deutschen Romantik gesehen. Entgegen dem eigenen Vorbehalt ist 
Noldes Malerei zweifellos dem Expressionismus als künstlerischer Bewegung und 
Stilrichtung zuzuordnen. Allerdings reicht sie über diesen Rahmen hinaus und trägt 
auch deutliche Züge nordeuropäischer Kunst- und Bildsphäre in sich, die ebenso ei-
ne wesentliche Eigenart seines künstlerischen Schaffens ausmachen.435 
In dem Sammelwerk „Die großen Expressionisten – Meisterwerke und Künstlerleben“ 
von 2000 schrieb Manfred Reuther über Emil Nolde und dessen Auffassung vom Ex-
pressionismus, dass in diesem der Mensch in den Mittelpunkt des Interesses rücke 
und dass dadurch für viele Künstler auch die religiöse Frage an Bedeutung gewinne. 
Nolde nämlich habe seine, wie er sie nannte, „biblischen und Legendenbilder“ für 
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den Höhepunkt seiner Lebensarbeit gehalten. Nach Noldes Angaben war die Bibel 
lange Zeit das einzige Buch in seinem Elternhaus. Verschiedentlich erwähnte er den 
tiefen Einfluss dieser frühen Lektüre: „Es waren Bilder, die ich las, reichste orientali-
sche Phantastik. Sie wirbelten in meiner Vorstellung immerzu in mir hoch, bis lange, 
lange danach der nun erwachsene Mensch und Künstler sie, in traumhafter Einge-
bung, malte und malte.“ In der Bedrängnis innerer Bildwelten habe Nolde seine 
Kunst gegründet. Sie sei getragen worden von der Unmittelbarkeit und Intensität ei-
ner Erlebnisfülle, die als untergründiges Reservoir unverstellt und abrufbar sein Inne-
res beherrscht habe und in eigenwilliger, ausdrucksstarker Sprache ins Bild umge-
setzt worden sei.436 
Als Zeitzeugnis der religiösen Kunst Noldes sei wieder die Dissertation Hermann 
Priebes von 1932 genannt. Priebe schrieb über diesen Maler: „Ruhender Pol in der 
hochgehenden expressionistischen Flut ist Emil Nolde. Er hat die zentrifugal wirken-
den Kräfte des Expressionismus auf ein ruhiges Maß zurückgeführt. Seine Kraft ist 
immer naturhaft geblieben, das allzu Abstrakte hat sie vermieden. Er verzichtet auf 
jegliches historische oder dekorative Milieu, beschränkt sich auf wenige Köpfe und 
legt in sie eine starke Geistigkeit. Seine manuelle Art ist einfach, sicher, derb, seine 
Farbengebung stark und leuchtend, besonders durch ein Sonnengelb, Violett und 
Purpur wirksam. (…) Jedes neue Christusbild von Noldes Hand ist eine Überra-
schung. Keins überraschte so wie ‚Christus und die Ehebrecherin‘ (Abb. 190) von 
1926 im Kronprinzenpalais. Vier Halbfiguren, aufs engste zusammengerückt, den 
Rahmen füllend: Christus und die Sünderin links, Pharisäer rechts. Grelle gelbe Far-
ben links, gedämpfte rechts. Alle Bewegung nach innen gesammelt. Schärfste Kon-
zentration auf den Bildgedanken. Der Christuskopf: scharfes Profil, flach, ohne Plas-
tik, plakatmäßig wie das ganze Bild; das Gesicht gelb mit hektischem Rot auf den 
Backenknochen, das Haar glänzend schwarz. Das Gesicht eines Nussknackers, 
nicht das des Heilandes. Das Bild ist ein Rätsel, man kann nicht hoffen, dass dies 
das letzte Wort über Christus ist.“437 
Konnten bei der Einschätzung der religiösen Malerei von Lovis Corinth noch Zweifel 
bestehen, ob seine Gemälde mit christlichen Themen als „kirchliche“ Kunst im frühen 
20. Jahrhundert „verwendbar“ gewesen wäre, bei den Werken von Emil Nolde dürfte 
wirklich kein Zweifel bestehen. Kann man sich Altarbilder oder Kreuzwegstationen 
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vorstellen, welche die christliche Heilsbotschaft mit mehr Innerlichkeit und seelischer 
Affektion zu vermitteln imstande sind als die religiösen Darstellungen von Emil Nol-
de? Seine aufrüttelnden Bilder hängen aber nicht in Kirchen, sondern steril in Muse-
en. Dieser Umstand ist ein Beleg dafür, wie schwer sich die kirchlichen Auftraggeber 
im frühen 20. Jahrhundert taten, sich den Künstlern der Klassischen Moderne und 
deren religiösen Bildern geistig zu nähern. 
Im Februar 1932 erfuhr Nolde eine Würdigung als „Deutscher Maler“ in der Wochen-
zeitschrift „Der Stahlhelm“. Dies ist nur ein Beispiel seiner zahlreichen Charak-
terisierungen als „nordischer Künstler“ während der gesamten 1920er Jahre durch 
verschiedene Kunstschriftsteller - vergleichbar mit der Beurteilung Ernst Barlachs 
und teilweise Christian Rohlfs´. In diesem Sinn erschienen auch zum 65. Geburtstag 
Noldes im August 1932 zahlreiche würdigende Presseartikel in ganz Deutschland, 
die ihn als Meister „Deutscher Malerei“, „im Heimatboden verwurzelt“, darstellten.  
 1933 - 1945 wurde Nolde als „entarteter“ Künstler diffamiert, obgleich die Situ-
ation und auch Noldes Verhalten zu Beginn des NS-Regimes zunächst ambivalent 
waren. Im Mai 1933 erhielt er eine Aufforderung vom Präsidenten der Preußischen 
Akademie der Künste, freiwillig aus der Akademie auszutreten, was Nolde aber ab-
lehnte. Der „Völkische Beobachter“ verunglimpfte am 7. Juli 1933 Noldes Bilder als 
„negroid, pietätlos und roh“. (…) In der Ausstellung „Entartete Kunst“ in München war 
Nolde mit 29 Gemälden sowie einigen Aquarellen und etwa 10 Druckgraphiken ver-
treten.438 
1952 berief man ihn in die Friedensklasse des Ordens „Pour le Mérite“. Sein Wohn- 
und Atelierhaus in Seebüll, das er seit 1926 bewohnte, wurde 1956 nach seinem Tod 
als „Stiftung Ada und Emil Nolde“ zu einem Nolde-Museum umgestaltet, das mehr 
als 120 Ölgemälde des Künstlers besitzt. 
 Ganz anders als seine Künstlerkollegen hat der Maler Karl Caspar (1879 – 
1956) nicht erst im Laufe seines Künstlerlebens zur religiösen Kunst gefunden. 
Schon während seiner Ausbildungszeit sah Caspar einen direkten Zusammenhang 
zwischen großer Kunst und christlicher Religion. Dabei urteilte er allerdings sehr dif-
ferenziert über die religiöse Malerei um die Wende zum 20 Jahrhundert. Dies brachte 
er in einem Brief vom 8. März 1899 an seinen Bruder Max zum Ausdruck. So strafte 
er die zeitgenössischen Versuche christlicher Kunst mit Verachtung, denn er sah in 
ihnen nur „leere, hohle, theatralische und oft süße Heiligenbilder“, die zwar den Vor-
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schriften der Kirche entsprachen, aber leider zu oft zu finden waren. Andererseits 
verachtete er auch diejenigen christlichen Bilder in Ausstellungen, deren einzige Le-
gitimation der Sinnenkitzel in religiöser Verbrämung war.439  
Zur Ausstellung 1984 „München leuchtete – Karl Caspar und die Erneuerung christli-
cher Kunst in München um 1900“ erschien ein sehr umfangreicher Katalog. In die-
sem berichtete unter anderem Karl-Heinz Meißner ausführlich über das Leben und 
Werk von Karl Caspar: „Karl Caspar wurde 1879 als erstes von acht Kindern in Fried-
richshafen geboren. Nach Abschluss der Oberrealschule 1896 besuchte er die Kö-
niglich-Württembergische Kunstschule in Stuttgart, die keinen guten Ruf hatte. Schon 
im ersten Semester riet man ihm, an die Münchener Akademie überzuwechseln, was 
allerdings an fehlenden Geldmitteln scheiterte. Aus dieser Zeit stammt wohl sein so 
oft wiederholtes Bekenntnis, nie um des Geldes willen Kompromisse einzugehen, die 
seinem eigenen künstlerischen Gefühl zuwider laufen. Diesem Vorsatz blieb er trotz 
mancher Verlockung weitgehend treu. Darin bestärkte ihn Maria Filser, eine Freundin 
aus Kindertagen in Heidenheim, die er in Stuttgart wiedertraf, wo sie ebenfalls Kunst 
studierte. Fast zehn Jahre später heirateten die beiden.  
1897 wurde Karl Caspar in Stuttgart Schüler von Ludwig Herterich (1856 - 1932). Bei 
Exkursionen nach München besuchte er die Ausstellungen im Glaspalast und immer 
wieder die Schackgalerie. Die Maler der ‚Sezession‘ wie Stuck, Uhde und Slevogt 
erregten sein Interesse, von den Malern der ‚Künstlergenossenschaft‘ ließ er nur 
Lenbach und Klinger gelten. Seine Eindrücke der Münchener Kunstszene beschrieb 
er nach einem Besuch der Schackgalerie in einem Brief vom 6. August 1898 an Ma-
ria Filser: ‚Alles ist so frisch und echt und gesund und deutsch und ursprünglich und 
vor allem graphisch. Man atmet froh auf nach all dem vielen Zeug, das man in den 
Ausstellungen gesehen, wo so vieles gemacht und verlogen und frech und blasiert 
ist.‘ Im selben Brief stellte er gleichsam eine Rangordnung der für ihn bedeutsamsten 
Künstler auf. ‚Feuerbach verehre ich, Klinger bewundere ich und Thoma und 
Schwind hab ich gern, aber Boecklin lieb´ ich und bewundere ich und verehr ich und 
hab ihn gern. Er kann alles: Er malt die Luft, das Wasser, die Erde, alles großartig, 
den Zorn, die Lust und Freude, die Wut, die Wehmut und Sehnsucht, den furcht-
baren Schmerz und die Ausgelassenheit und die trostlose Verlassenheit, das Weinen 
und Lachen und das Lieben, ja, er kann es!‘ Nach einem Besuch Münchens im Jahr 
1898 entstand Caspars erstes Bild mit christlichem Inhalt. Für die Bleistiftzeichnung 
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‚Kreuzigung‘, an der er fast ein halbes Jahr gearbeitet hatte, erhielt er 1899 von der 
Kunstschule eine Prämie.“ (Abb. 191)440 
Laut Meißner verließ Karl Caspar im Jahr 1900 Stuttgart, um seinem Lehrer Ludwig 
Herterich nach München auf die dortige Kunstakademie zu folgen. Dort aber habe er 
sich zu Beginn seines Aufenthaltes nicht sehr wohl gefühlt. „Wenn du in einer Stadt 
wie München bist, siehst du erst so recht deine eigene Unbedeutendheit“, meinte 
Caspar in einem Brief vom 11. Dezember 1900 an seinen Bruder Max. Schon in ei-
nem Brief vom November des gleichen Jahres verglich er München und Stuttgart: 
„Gerade das eigentliche Münchener Leben ist´s, was mir nicht sehr gefällt, das baro-
cke, rassige, oft so leere. Es ist zum großen Teil eben doch nur Mache. Man schimpft 
viel über das spießige Stuttgart, und doch ist es mir sympathischer als München, es 
ist entschieden nobler und ruhiger, allerdings auch langweiliger.“ 
Nach seiner Rückkehr 1902 nach Stuttgart wurde Caspar laut Meißner in der Folge-
zeit Mitglied des Stuttgarter Künstlerbundes. Dort sei nach Jahren des Studiums sein 
Drang nach Unabhängigkeit stetig gestiegen und nach einer Rede seines Bischofs, 
Paul Keppler, schöpfte er Hoffnung für seine eigene Zukunft, denn dieser habe den 
Wunsch nach einer Erneuerung christlicher Kunst geäußert: „In aller Offenheit geste-
hen wir es ein, dass auch uns an unserer heutigen christlichen Kunst manches un-
vollkommen und reformbedürftig erscheint. Die heutige kirchliche Durchschnittsmale-
rei und Bildnerei ermangelt so oft der Beseelung von innen heraus; sie krankt an ei-
ner schwindsüchtigen Flauheit, Abgelebtheit, Abgestandenheit.“  
Durch seine zukünftigen Schwäger, die beide junge, moderne katholische Geistliche 
waren, hat Caspar mit kirchlichen Auftraggebern Kontakte knüpfen können. So erhielt 
er vom Balinger Pfarrer Albert Pfeffer (1873 - 1937) ohne Rücksprache mit dessen 
Kirchenstiftungsrat den Auftrag für Kreuzwegstationen für die Kirche in Balingen. 
Durch diesen Auftrag, der jedoch nur zum geringsten Teil ausgeführt worden ist, be-
fand sich Caspar plötzlich inmitten der katholischen Auseinandersetzung um die 
„moderne“ Kunst. 441 
1905 aber wurde er endlich mit einem größeren kirchlichen Auftrag betraut, nämlich 
mit der Ausmalung des Chores der 1900 neu erbauten Pfarrkirche St. Petrus und 
Paulus in Heudorf. (Abb. 192) Der junge Künstler hatte die vorgegebene Thematik 
der „leidenden, streitenden und triumphierenden Kirche“ (Abb. 193) und die Gemein-
schaft der Heiligen darzustellen. 
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1906, nach vorausgegangener Parisreise, erhielt Caspar den Rompreis der Münche-
ner Akademie sowie den 3. Preis bei der Ausstellung „Deutsche Kunst“ in Köln. Im 
selben Jahr verließ er die Akademie. 
Im Jahr 1907 heiratete Karl Caspar seine Heidenheimer Jugendfreundin, die Malerin 
Maria Filser. Nachdem er mit ihr mehrere Monate in Italien verbracht hatte, zogen die 
beiden schließlich nach München. 1908/09 kehrte er zurück ins Schwäbische, nach 
Balingen, wo sein Förderer, Stadtpfarrer Pfeffer, der spätere Vorstand des Rottenbur-
ger Diözesankunstvereins, zu dessen Mitgliedern Caspar bereits gehörte, ihm kirchli-
che Aufträge verschaffen konnte. Zugleich arbeitete er an der Ausmalung der katholi-
schen Pfarrkirche St. Markus in Binsheim im Dekanat Balingen sowie an Glasfens-
tern für die Kirche von Boll bei Hechingen. 
Nach erneutem Umzug nach München folgten prominente Ausstellungsbeteiligungen 
und erste öffentliche Ankäufe. 1910 schuf Caspar Fresken für die Beuroner Villa des 
Alttestamentlers Professor Bernhard Schäfer (1841 - 1926), die sich eng an die Auf-
fassungen der Beuroner Schule anlehnten. 1911 entstanden ein Altargemälde für 
Boll und ein Deckengemälde für die Kirche in Maselheim, Kreis Biberach. Es folgten 
zahlreiche Reisen, Ausstellungen im In- und Ausland, Mitgliedschaften in Künst-
lervereinigungen (Sema, Sezession, Münchener Neue Sezession, Vorstand Deut-
scher Künstlerbund). Karl Caspar erwarb den Preis der Villa Romana und die Gold-
medaille der 11. Internationalen Kunstausstellung in München.  
1917 erhielt er den Titel „Königlich bayerischer Professor der bildenden Künste“. Im 
selben Jahr vollendete er den 1916 begonnenen Passionsaltar, der bis 1970 in der 
Pfarrkirche Herz-Jesu in München Neuhausen aufgestellt war, um dann erst in der 
Krypta des Münchener Liebfrauendomes installiert zu werden. (Abb. 194) 1922 ka-
men gleichzeitig Berufungen an die Akademien in Stuttgart und München. Caspar 
entschied sich für München. 442 
Überdenkt man den künstlerischen Werdegang des Malers Karl Caspar, so lässt er 
sich so zusammenfassen: Nach seiner Ausbildung waren die Jahre 1905 bis 1920 
die Phase seiner Stilfindung, in der er bereits zu Höhen seines künstlerischen Ver-
mögens gelangte. Seine ersten Anregungen bezog Caspar aus dem Einfluss von 
Pierre Puvis de Chavannes und der Gruppe der Nabis sowie aus der Beuroner Mal-
schule. Die Kunst Paul Cezannes, dieses Wegbereiters der modernen Malerei, wur-
de für den jungen Künstler neben der Kunst Vincent van Goghs und Paul Gauguins 
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zu einer Urerfahrung einer antitraditionellen, neuartigen Bildauffassung, der er sich 
als einer der wenigen religiösen Maler seiner Zeit stellte. So schuf er mit verschiede-
nen Versionen der „Pieta“ von 1910 und 1912 den „Heiligen Sebastian“ von 1911, 
seine „Gethsemane-Szenen“ (Abb. 195) und „Patmos–Darstellungen“ von 1916 
(Abb. 196) bereits Höhepunkte seiner religiösen Malerei. Dem religiösen Gegen-
stand ordneten sich bei Caspar alle Elemente unter, nämlich die Modernität der ma-
lerischen Ausführung genauso wie das Bekenntnis zu traditionellen Vorbildern. Er 
vermied die Krassheit einer sehr persönlichen, religiösen Aussage, wie sie die Bilder 
Emil Noldes wiedergeben. Trotzdem nahm er die Bibel in größtmöglicher Einfachheit 
zur Gestaltung seiner biblischen Szenen beim Wort. 
Der Dichter Konrad Weiß (1880 - 1940), ein enger Freund von Karl Caspar, nahm 
dessen Ölberg-Bilder zum Anlass einer grundsätzlichen Betrachtung der christlichen 
Kunst am Anfang des 20. Jahrhunderts. Unmittelbar vor Beginn des Ersten Weltkrie-
ges veröffentlichte er in der Zeitschrift „Hochland“, Jahrgang 1913/14, einen vor-
ausschauenden Beitrag über die zeitgenössische Kulturentwicklung unter dem Titel 
„Ölberg unserer Zeit“: 
„Aber die Kunst, die dem Leben nahe bleiben will, kann das Dasein des geschicht-
lichen Menschen (Jesus von Nazareth) nicht verleugnen. Auch die christlich–
katholische Kunst muss im Gegensatz zu den Versuchen der Beuroner Schule, die 
eine vorgeschichtliche Abstraktion zu erreichen sucht, eine geschichtlich gegenwärti-
ge Konkretion erstreben, Idee und Anschauung nicht aus der Zeit heraus, sondern 
die Zeit in Idee und Anschauung hineinheben. Dieser Wille in seiner ganzen dramati-
schen Unmittelbarkeit und seelischen Nähe lebt in dem Bilde „Christus am Ölberg“ 
(Abb. 195) von Karl Caspar. Hier ist das Drama der Natur und Gegenwart aufge-
nommen, das sonst heute weitum in der schönseligen und gefühlgefälligen christli-
chen Kunst ängstlich vermieden wird. Als ob die Zeit dem Wahrheit gäbe, der sie 
fürchtet, als ob dem christlichen Weltgeiste etwas erspart bliebe vom Tranke aus 
dem Kelche der Zeit, und als ob nicht gerade die katholische Kulturform die protes-
tantische Naturverstrickung mit Gewalt sprengen müsste, statt ihr auszuweichen, um 
den innerlich-geschichtlichen Anschluss neu zu gewinnen.“443 
Nach 1920 setzte in der Kunst Karl Caspars eine entscheidende Wandlung ein, für 
die es schwer fällt, Vorbilder zu benennen. Er strebte immer mehr nach Vereinfa-
chung der Form und gleichzeitig nach Monumentalität, die nahe an bewusste Vergrö-
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berung grenzt. Eine Reduzierung der Gebärdensprache bis hin zum Symbol wird nun 
für seine Bilder kennzeichnend. Seine verschlossenen Figuren werfen allmählich kei-
ne Schatten mehr und scheinen von einer Transparenz zu sein, wie diese nur den 
ersten Christen erfahrbar war.444 
Die Jahre, in denen Karl Caspar in München bis zu seiner Berufung zum Professor 
an der Münchener Akademie (1922) arbeitete, umfassten die klassische Zeit nicht 
nur der Entstehung, sondern auch der Wirksamkeit der Avantgarde. Der Begriff 
Avantgarde ist hier im Sinn von Experiment und Wagnis gemeint, von Herausforde-
rung und Widerspruch, von Novität und Innovation, wo sich Kunst und Künstler erst 
beweisen, sich beider Zukunft erst erweisen muss. Sezession und Avantgarde haben 
in ihrer Kombination über Kritik und Neubeginn nicht nur Stil und Richtung, Ge-
schmack und Konvention, sie haben auch die Rezeption und die Lehrbarkeit der 
Kunst verändert. Nicht mehr der akademische Maler war der Marktführer, sondern 
der freie Künstler beherrschte den Markt. Die Akademie, bisher als oberste Instanz 
von Norm und Form, hatte an Boden verloren.445 
Hinzu kam in München eine schlichtweg unglückliche Berufungspolitik. Gegenüber 
der überalterten Professorenschaft, die noch weitgehend der Maltradition des 19. 
Jahrhunderts anhing, empfand es selbst das Bayerische Kultusministerium als not-
wendig, „endlich einen Hecht in den Karpfenteich zu setzen“. Anstelle von Max Sle-
vogt, der längst nach Berlin abgewandert war, berief das Ministerium 1922 Karl Cas-
par, dessen relativ gemäßigte Modernität aber auch nur deshalb akzeptiert wurde, 
weil er durch seine religiöse Malerei schon eine gewisse Anerkennung der Kirche 
gefunden hatte.446 
Diese Berufung aber erfolgte gegen den heftigen Widerstand von Seiten konservati-
ver Akademie–Professoren, die keinen „Expressionisten“ an der Hochschule dulden 
wollten. Als Lehrer war Caspar interessiert an der künstlerischen Auseinanderset-
zung seiner Schüler untereinander. Bei Korrekturen wurden die Bilder und Zeichnun-
gen von ihm zusammen mit seinen Studenten kritisiert. Er sah sich als „älterer Kolle-
ge“, der den jüngeren zur eigenen Selbstfindung beistand. Aus dem Umstand, dass 
er Inhaber eines Lehrstuhles für „Malerei“ war, und nicht, wie häufig vermutet, „für 
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christliche Malerei“, ist es erklärbar, dass sich die wenigsten seiner Schüler der 
christlichen Kunst zugewandt haben. Dennoch spricht man von einer „Caspar–
Schule“. 
1925 sollte der Georgs-Chor des Bamberger Domes von dem Akademieprofessor für 
christliche Malerei, Karl-Johann Becker-Gundahl (1856 - 1925), ausgemalt werden. 
Dieser verstarb jedoch noch vor der Ausführung. Daraufhin erhielt Caspar diesen 
Auftrag, für den er acht Entwürfe einreichte. Noch im Oktober 1925 begann er zu-
sammen mit zwei seiner Schüler mit den Arbeiten im Dom. Anfang Dezember war 
das Werk vorläufig beendet und es wurde nach Ergänzungen am 31. März 1928 
endgültig abgeschlossen. (Abb. 197)447  
Diesem Kirchenauftrag, der in einer Apsiskalotte den thronenden Christus zwischen 
den Kirchenheiligen Petrus und Georg darstellt, widmete die Zeitschrift „Die Christli-
che Kunst“, Jahrgang 1929/30, einen umfangreichen Artikel, den der Kunsthistoriker 
und Denkmalpfleger Georg Lill (1883 – 1951) folgendermaßen zusammenfasste, wo-
bei er die Kunstauffassung des Malers Karl Caspar charakterisierte: 
„Die Wirkung des Bildes selbst ist religiös wie liturgisch stark. Bei allem Ernst der 
kirchlichen Einordnung wird man eine gewisse schmuckhafte Freudigkeit nicht ver-
kennen, besonders bei günstiger Beleuchtung an einem schönen Sommertag. Stilis-
tisch wird man bei aller Angleichung an gewisse innere, von der Aufgabe gegebene 
Gesetze, wie sie in altchristlicher und frühmittelalterlicher Zeit gegeben waren, doch 
die selbstständige persönliche Art nicht verkennen. Niemand wird das Bild als eine 
Stil-Imitation ansprechen können. Die neuzeitliche Einstellung Caspars, die von der 
viel größeren Freiheit, aber auch Formauflösung seiner Tafelbilder zu einer viel stär-
keren Gebundenheit an der Wand sich umstellen musste, bleibt auch in diesem Werk 
lebendig. Mir scheint diese Ausmalung als die bemerkenswerteste und gelungenste 
von allen derartigen deutschen Versuchen seit vielen Jahrzehnten, nicht nur an sich, 
sondern weil sie den Wendepunkt von der rein museal intellektuellen Haltung des 
Bamberger Domes seit der Purifikation (durch Friedrich von Gärtner) zu einem wie-
der katholisch, damit aber auch künstlerisch lebendig empfundenen Gotteshaus be-
deutet. 448 
Das Verhältnis zu den Nationalsozialisten war bei Karl Caspar ein gänzlich anderes 
als bei Emil Nolde. Während dieser mit ihnen bis hin zur Mitgliedschaft sympa-
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thisierte, stand jener von Anfang an dieser rechtsradikalen und menschenverachten-
den Ideologie feindlich gegenüber. Er nahm es in Kauf, sich damit sogar deutlich von 
seinen Professorenkollegen zu distanzieren. 
War doch deren Kunstverständnis lange vor dem Ersten Weltkrieg stehengeblieben. 
Dessen Präsident, German Bestelmeyer (1874 - 1942), trat sogar 1930 dem „NS-
Kampfbund für Deutsche Kultur“ bei. Das gesamte Akademie–Kollegium unterschrieb 
am 16. und 17. April 1933 mit einer Ausnahme den von Hitler geforderten „Protest 
der Richard–Wagner–Stadt München“ gegen Thomas Mann. Dies entsprach der 
Geisteshaltung der Professorenschaft und war eine erschütternde geistige und cha-
rakterliche Bankrotterklärung aller daran Beteiligten. Thomas Mann selbst sprach von 
einer „traurigen Eselei“.449 
Diese eine Ausnahme war Karl Caspar als einziges Mitglied des Lehrkörpers der 
Münchener Akademie, das sich standhaft weigerte, den „Protest der Richard-
Wagner-Stadt München“ gegen Thomas Mann zu unterschreiben. Vier Jahre später 
waren sowohl Karl Caspar als auch Thomas Mann „entartete Künstler“. 
Die Ausstellung „Entartete Kunst“ zeigte Werke von sieben noch lehrenden Profes- 
soren, davon drei in Preußen und einer in München, nämlich Karl Caspar. Darauf- 
hin erfolgte der Antrag auf Amtsenthebung Karl Caspars. Dieser hatte unverzüglich 
sein Gesuch um Beurlaubung vorzulegen.450 
Karl Caspar zog sich 1937 zusammen mit seiner Frau nach Brannenburg am Inn zu-
rück, wo er in seinem Wohn- und Atelierhaus die folgenden Kriegsjahre verbrachte 
und wo beide nur unter erschwerten Umständen ihre Kunst ausüben konnten, denn 
sie erhielten wegen der Rationierung keine Bezugsscheine für Malmaterial, wie sei-
ne Verwandten 2010 berichteten. 
Seine Rehabilitierung nach dem Ende der nationalsozialistischen Schreckensherr- 
schaft brachte Karl Caspar zurück an die Akademie, wo er bis 1951 blieb. Nach sei-
ner endgültigen Pensionierung verbrachte er die letzten fünf Jahre seines Lebens in 
Brannenburg, wo er am 21. September 1956 starb. Seine Frau Maria Caspar-Filser 
überlebte ihn um 12 Jahre. 
Der Kunsthistoriker und Verfasser zahlreicher Schriften zur zeitgenössischen Kunst, 
Reinhard Müller-Mehlis (geb. 1931), beurteilte Karl Caspar und seine Frau Maria 
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Caspar-Filser in einem Beitrag zur Ausstellung „Verfolgte Bilder“ in der Städtischen 
Galerie Albstadt 1993 folgendermaßen: 
„Zwischen Tradition und Freiheit hielten Karl Caspar und auch seine Frau stets Maß 
und Mitte. Niemals gebärdeten sie sich im Sinne von Bindungslosigkeit oder Ent-
fremdung. Grundhaltungen des 20. Jahrhunderts flossen in ihre Kunst ein, wurden 
jedoch nicht zum Selbstzweck. Niemals lieferten sie sich ganz und gar dem Nur–
Ästhetischen aus. Natur und Mensch, die Welt der Dinge, Denken und Glauben be-
hielten bei den Caspars ihren Bestand und ihre Ordnung. Ihrer Redlichkeit und der 
Bewusstheit ihrer Lebensführung entsprach die Wahl ihrer künstlerischen Mittel, um 
dem Wahren zu folgen, wo es erkannt werden konnte. Das bedeutet: Die Erkenntnis 
wird nicht abgelöst von der Wahrnehmung, der Geist wird nicht abgelöst vom Körper, 
die Seele wird nicht dem Fleisch entrissen. 
Wir fragen uns heute, ob der sehr christliche, thematisch der Bibel verpflichtete Ma-
ler und Graphiker Karl Caspar nach 1933 und insbesondere nach 1937 sowie in den 
NS-Nachfolgejahren irgendeine Unterstützung oder zumindest eine Fürsprache der 
römisch–katholische Kirche und insbesondere des Erzbischöflichen Münchener Or-
dinariats erfahren hat. Nichts davon ist feststellbar. Erst 1977 wurde auf Betreiben 
von Dr. Franz Henrich, dem Direktor der Katholischen Akademie in Bayern, für die 
Krypta des Münchener Liebfrauendoms Karl Caspars Passions–Altar von 1916/17 
erworben. Er befand sich zuvor als Dauerleihgabe der Erben im rechten Seitenschiff 
der Pfarrkirche Herz-Jesu in München Neuhausen.“451 (Abb. 194 und Abb. 198)  
 Die Farben und die immer neuen Farbmelodien Caspars sind seine individuel-
le Handschrift, die ihn unverwechselbar macht. Form, Komposition, Farbe im alten, 
strengen Verständnis dieser Elemente sind es wohl, die Oskar Kokoschka (1886 - 
1980) veranlasst haben, Karl Caspar als den „letzten Maler“ zu bezeichnen.452 
Der Herausgeber der Jahrgangsbände „Heilige Kunst“ der Diözese Rottenburg-
Stuttgart, Michael Kessler, nannte Karl Caspar einen Maler von Rang, dem es ge-
lang, christliche und weltliche Moderne zu verbinden. Nach Kessler repräsentiert Karl 
Caspar den Aufbruch der christlichen Kunst in die Moderne.453 
 Karl Caspar gehörte, obwohl Zeitgenosse, in München nicht der Vereinigung 
des „Blauen Reiter“ an, ebenso wenig wie der „Brücke“. Trotz aller Einwände kön- 
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nen wir Carl Kaspar zu den Expressionisten rechnen. Ein solcher war er, in seiner 
Themenwahl wohl einer der eigenwilligsten. 
 Ähnlich wie Karl Caspar war auch dem fast gleichaltrigen Maler Albert Weis-
gerber (1878 - 1915) das Darstellen biblischer und christlicher Motive in seiner Kunst 
ein geradezu existenzielles Anliegen. 
Zum Gedächtnis des 60. Geburtstages (21.4.1938) dieses Künstlers schrieb Theodor 
Heuss in der „Frankfurter Zeitung“ u. a.: „Die Pariser Zeit konnte nur Durchgang sein. 
Was Weisgerber ihr dankte, ist die Selbstbehauptung und der hohe Anspruch. Ein-
fluss, wenn man so will, gewann Cézanne, doch nicht, indem der Deutsche sich in 
eine Abhängigkeit begab, sondern indem er sich in eigenen Bemühungen mit ihm 
auseinandersetzte, seiner Farbigkeit, seinem Bildgerüst …Wenn ich ihn bei Besu-
chen in München wiedersah, waren es die Sebastian-Bilder, waren es biblisch-
religiöse oder mythologische Stoffe, die ihn reizten, nein quälten, bewegten, begeis-
terten.“454 
 Nach seiner Ausbildung in der Kreisbaugewerbeschule in Kaiserslautern und 
einer Lehrzeit bei einem Dekorationsmaler absolvierte Weisgerber von 1897 bis 1901 
das Studium an der Akademie der Bildenden Künste in München, unter anderem bei 
Franz von Stuck. Dort traf er mit den Künstlern Hans Purrmann (1880 - 1966), Paul 
Klee (1879 – 1940).), Wassily Kandinsky (1866 – 1944), Willi Geiger(1878 – 1971) 
und Gino de Finetti (1877 – 1955) zusammen. Mit Letzterem reiste Weisgerber nach 
dem Ende der Akademiezeit nach Regen in den Bayerischen Wald zum Malen in 
freier Natur, um davon anschließend Bilder in ersten Ausstellungen in der Münchener 
Sezession zu zeigen. Nach seinem Parisaufenthalt 1906 machte ihn sein Freund, 
Theodor Heuss, mit dem Kunsthistoriker, Kunstkritiker, Publizisten und Diplomaten 
Wilhelm Hausenstein, seinem späteren Biographen, bekannt.455 
Sein Freund Finetti erinnerte sich in einem Beitrag zur ersten Weisgerber-Ausstel-
lung nach dem Zweiten Weltkrieg: „München - Bayerischer Wald - Berlin - Paris – 
Ammersee: auf diesem bunten, prächtigen Hintergrund leuchtet heute noch vor mir 
die blonde, lebensstrotzende Gestalt von Albert Weisgerber, die Erinnerung an eine 
treue Freundschaft, an gemeinsame Begeisterung für eine Kunst, deren Schwierig-
keiten man nur dunkel ahnte, an der man aber mit Hingebung hing. (…) Weisgerber 
malte in der Stuckschule, die damals sonderbarerweise die begabtesten jungen 
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deutschen Maler anzog. Gemeinsames Interesse für alte Meister glich manchen Ge-
gensatz aus. Auch Weisgerber schwärmte für den Grünewald der Alten Pinakothek, 
für den goldenen Bischof und den gepanzerten Neger, den jeder von uns für sich 
entdeckt hatte, und vor dem wir beide in Ehrfurcht standen. Am Ammersee-Gestade 
konnte ich ihn noch im Kampf mit seinen Sankt-Sebastian-Motiven sehen; ein tapfe-
res Münchener Modell ließ sich für ihn im Walde von den Schnaken lebendig auffres-
sen, ohne zu mucken. Mai 1914 bedeutete für ihn: Erfolg. Die Ausstellung der Neuen 
Sezession, unter seiner Leitung, entschied sich für die Bestrebungen, die er einst 
aus Paris mitgebracht hatte. Wir verbrachten zusammen mit Freunden einen heiteren 
Abend im Restaurant des eleganten Rokoko-Palais hinter der Feldherrnhalle. Die 
Nacht war nebelig. Wir trennten uns vor dem Café Luitpold; Weisgerber ging im Ne-
bel über den Platz, am Kurfürst-Max-Denkmal vorbei. Ich sah ihm nach, wie er im 
nächtlichen Dunst verschwand. Elf Monate später sollte er uns, ebenso traumhaft, für 
immer verloren gehen.“456 
Zur Gedächtnisausstellung für Albert Weisgerber 1975/76 in der Stuckvilla in Mün-
chen, die der Kunsthistoriker und Ordinarius für Kunstgeschichte an der Technischen 
Hochschule München, Josef Adolf Schmoll genannt Eisenwerth, plante, schrieb die-
ser im Vorwort des Kataloges über Weisgerber Folgendes:  
„Weisgerber stand seit der Gründung 1913 an der Spitze der ‚Neuen Münchener Se-
zession‘, der unter anderen Künstlern auch Paul Klee (1880 – 1940) und Alexej von 
Jawlensky (1864 – 1941), Karl Caspar und Alexander Kanoldt (1881 - 1939), Edwin 
Scharff (1887 - 1955) und Max Unold (1885 - 1964) angehörten. Der 35- bis 36-
jährige Weisgerber organisierte noch die erste Ausstellung dieser nach dem exklusi-
ven „Blauen Reiter“ jüngsten Münchener Künstlergruppe vor Kriegsausbruch 1914. 
Das künstlerische Programm, so uneinheitlich es erscheint, lag gleichsam zwischen 
den Zielen der „Brücke“ und des „Blauen Reiter“ und öffnete sich vor allem den jün-
geren Vertretern der expressionistischen Strömung, zu der auch Weisgerber gehörte. 
Dies zeigen besonders die religiösen Bilder seiner letzten Schaffenszeit, die Variatio-
nen auf das Martyrium des ‚Heiligen Sebastian‘ (1909 - 1913) (Abb. 199 u. Abb. 
200), der ‚Kampf Davids mit Goliath‘ (1911 - 1914) (Abb. 201), der im Baum hängen-
de ‚Absalom‘ (1914) (Abb. 202) und der in Ruinen klagende ‚Jeremias‘ (1912) (Abb. 
203) sowie Passionsdarstellungen (1912/13). (Abb. 204 und 205) 
                                                          
456
 Rümann, Arthur, (Städt. Galerie München / Hrsg.), Albert Weisgerber, München 1953, S. 6 - 7 
298 
Was an diesen Gemälden immer wieder beeindruckt, ist die Synthese aus erregter, 
expressiver Gestik und einer transparenten Leuchtkraft der Farben, aus Figur und 
Landschaft, aus Todesbewusstsein und sinnlicher Daseinsfreude. Vorahnungen der 
kommenden Weltkriegskatastrophe und des eigenen frühen, gewaltsamen Todes 
(von Weisgerber auch ausgesprochen) sind, ohne dass man sie zu dramatisieren 
brauchte, unverkennbar in seiner Malerei vor 1914 dokumentiert. Die geistige Erre-
gung jenes Jahrzehnts vor dem Ersten Weltkrieg führte zur Entdeckung der großen 
„Ahnen“ des Expressionismus, Nithart-Grünewalds und El Grecos. Auch Weisgerber 
ist davon berührt und man versteht in diesem Zusammenhang die neue Aktualität 
religiöser und mythologischer Thematik.“457 
Mit dem Thema „Heiliger Sebastian“ befasste sich der Künstler über eine lange Zeit-
spanne immer wieder. Neben den hoch aufragenden Jüngling, den er sich an einen 
Baum gefesselt vorstellte, trat ab 1910 der sterbende, zusammengebrochene Sebas-
tian. Die Bedeutung der Gestalt vermittelt sich nicht als bloßer „Akt“, sondern als 
Symbolträger des Heiligen, und zwar ausschließlich durch die Überdimensionierung 
der Figur im Bild, die immer die gesamte Vertikale ausfüllt. Dadurch, dass weitere 
Figuren sich unterordnen und nur die Bäume Sebastian überragen, übersteigert sich 
die Größenrelation des Dargestellten. 
Die radikale Vereinzelung der Figur in fast allen Variationen des sterbenden Sebas-
tian monumentalisiert dann nicht mehr die Bildgestalt selbst, sondern vielmehr den 
Schmerz und den Tod an sich. Aufgrund des jeweils angeschnittenen Bildausschnit-
tes, der wie graphische Linien sich ziehenden laublosen Baumstämme, der Herab-
senkung der Horizontlinie und der damit verbundenen Steigerung der Himmelszone 
verstärken sich die Momente tiefster Isolation, der Selbstverwiesenheit und - fast will 
es so scheinen - auch des Gottverlassenseins. Jetzt ist das Thema nach langem 
Ringen aus der Tiefe zu einer christlichen Aussage geworden: Sebastian stirbt wie 
Christus; darum wird er im Sterben heilig.458 
Die Katholische Akademie in Bayern veranstaltete 1995 eine Ausstellung für Albert 
Weisgerber unter dem Titel „Zu früher Abschied vom Atelier“ im Münchener Kardinal-
Wendel-Haus. Im Ausstellungskatalog war über die Bilder des Heiligen Sebastian 
sinngemäß zu lesen: Die Synthese des Märtyrers und des sterbenden Christus ge-
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lingt insofern, als Weisgerber teilweise auf Leidensinsignien, wie den Körper durch-
bohrende Pfeile, verzichtet. In manchen Sebastian-Bildern zeigt der Künstler den 
Leib des Jünglings fast unversehrt, um die Darstellung des Zusammenbruches und 
des nahen Todes zu steigern. Die Ineinssetzung mit Christus lässt dennoch den Ge-
danken an den Erlöser nicht aufkommen. Im Moment der tiefsten Verzweiflung 
zeichnet Weisgerber zugleich auch eine Infragestellung dieser christlichen Dimensi-
on. In der Sebastian-Charakteristik wird menschliches Scheitern insgesamt versinn-
bildlicht und erfährt eine Auslegung moderner Zeitreflexion, die gerade auch zu Be-
ginn des 20. Jahrhunderts von Pessimismus und Untergangvorstellungen dominiert 
war. 
Der Katalogbeitrag betonte weiter, dass die bedrohliche Stimmung von Weltunter-
gang und Apokalypse schließlich in den „Jeremias“-Bildnissen gesteigert werde bis 
zu einem kaum mehr zu überbietenden Höhepunkt. Die Gestalt des nackten, bar-
häuptigen Mannes, der jenseits aller irdischen Güter innerhalb einer zerstörten Welt, 
vor den Ruinen der Stadt und angesichts des kriegerischen Zuges in die babyloni-
sche Gefangenschaft flehend sich Gott hingibt, werde bei Weisgerber zu einer Se-
quenz von Verzweiflung und Selbstaufgabe. Der am Boden liegende Jeremias ver-
körpere die absolute Trostlosigkeit und Fügung in das unabwendbare Schicksal. 
Ebenso thematisiere Weisgerbers „David und Goliath“ - Darstellung kurz vor Kriegs-
ausbruch noch einmal die Tragweite von Kampf und Tod. Das Spiegeln psychischer 
Dimensionen, das Zaudern und Abwägen, das Überdenken des eigenen Handelns 
vor dem Hintergrund schuldhaften oder notwendigen Tötens seien Faktoren, über die 
Weisgerber sich endgültig Klarheit verschafft hätte. Sein jugendlicher David trium-
phiere nicht wie bei Donatello oder Michelangelo über den Feind. Der Künstler inter-
pretiere die ikonographischen Konstanten neu, indem er nicht das Erheben über den 
Besiegten zeige, sondern nur ein notwendiges Abwenden noch größerer Gefahr und 
Bedrohung. David werde damit nicht zum Antihelden, wohl aber zu einem, der Töten 
nicht um des Tötens willen auf sich nehme.459 
Innerhalb der vergleichsweise wenigen Gemälde seiner Zeitgenossen, die sich über-
haupt mit Weisgerbers religiösen Kompositionen in Beziehung setzen ließen, be-
hauptete sich gerade hier seine Sonderstellung. Am ehesten korrespondierte er in-
haltlich mit Ludwig Meidners „Apokalyptischen Landschaften“, die ebenfalls vor dem 
Ersten Weltkrieg deutlich von Weltuntergangsstimmung geprägt waren. Aber auch 
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Max Beckmanns verschlüsselte Bildformen einer tragischen Verstrickung des Men-
schen in höhere Zusammenhänge wurden vor diesem inhaltlichen Spektrum Weis-
gerbers möglich.460 
Albert Weisgerber gehörte zu den großen Begabungen jener aufstrebenden Genera-
tion der um 1880 Geborenen, die wie August Macke (1887 - 1914) und Franz Marc 
(1880 - 1916) den Weg in die Moderne wiesen. Ungeachtet seines frühen Todes hat-
te Weisgerber mit mehr als 400 Gemälden sowie unzähligen graphischen Arbeiten 
ein umfangreiches und vielschichtiges Oeuvre von hoher künstlerischer Qualität und 
Aussagekraft geschaffen. In der kurzen Zeit seines künstlerischen Wirkens vollzog 
sich in seiner Arbeit eine eindrucksvolle Entwicklung, die maßgebende Positionen 
der Moderne vom späten Impressionismus bis zu einem Expressionismus eigener 
Form und Prägung durchlief. In meisterlichen Formulierungen schuf Weisgerber ein 
facettenreiches Werk, das die deutsche Kunst um einen essentiellen Beitrag berei-
cherte.461 
Weisgerber war in seiner Zeit ein Neuerer, ein Moderner, der sich einer hohen Mal-
kultur verpflichtet wusste. Den radikalen Bruch mit der Tradition wollte er nicht mit-
vollziehen. Seine Malerei war in hohem Maße fortschrittlich, jedoch nicht umstürzle-
risch. Sie veranschaulichte, dass Geschichte und Gegenwart keinesfalls in einem 
Widerspruch zueinander standen, sondern sich in einer ungebrochenen Kontinuität 
befanden. Diese Besonderheit wurde von Wilhelm Hausenstein schon früh gesehen: 
„Das Radikale seiner Kunst bestand nicht in der Hervorkehrung eines durch keine 
Bedingungen gebundenen Neuen; es trat nicht unvermittelt vor ein Publikum. Es be-
stand in der Konsequenz, mit der er sich als jüngstes Glied an die Kette einer wohl-
übersehbaren Überlieferung anfügte; man könnte sagen, das Maß seiner Pietät sei 
das Maß seines Radikalismus gewesen.“462 
 Ein ganz anderer religiöser Maler - elf Jahre jünger als Weisgerber - war 
Richard Seewald (1889 - 1976). Im Vorwort zu seiner Bilderbibel (Abb. 206) schrieb 
er 1963: „Die Kunst hat in der Kirche den Rang einer Dienerin. Sie soll nichts ande-
res - aber auch nichts Geringeres! - als die geoffenbarten göttlichen Wahrheiten, 
welche die Fundamente des Kults und der Lehre sind, sichtbar machen, soweit sie 
sich nicht als rein geistig jeder Sichtbarmachung entziehen. Das ist stets auf zweier-
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lei Weise geschehen: durch Symbole, also Gleichnisse, oder durch reale Darstellung 
des Heilsgeschehens.“ 463  
Der 1889 in Arnswalde in der Neumark geborene Maler, Graphiker, Buchillustrator 
und Schriftsteller Richard Seewald hat sich Zeit seines Lebens mit kirchlichen und 
profanen Wandmalereien, Glasfenster-, Mosaik- und Gobelinentwürfen beschäftigt. 
(Abb. 207) Er studierte an der Technischen Hochschule München Architektur, gab 
dort aber 1909 sein Studium auf und lebte fortan von Karikaturen für die Zeitschriften 
„Jugend“, die „Meggendorfer Blätter“ und die „Lustigen Blätter“. Anschließend betei-
ligte er sich an Ausstellungen in München, Paris, London und Berlin und wieder in 
München, zusammen mit Marianne von Werefkin (1860 - 1938). Er wurde Mitglied 
der Münchener „Neuen Sezession“ und des „Deutschen Künstlerbundes“. Den Ers-
ten Weltkrieg überstand er mit Reisen nach Ascona, Korsika und Südfrankreich, in 
das Tessin und nach Niederbayern. 1921 erschien sein erstes Buch „Tiere und 
Landschaften“ mit eigenen Illustrationen. 1922 reiste Seewald auf Einladung des 
Fürsten Massimo nach Italien. 
 In der Zeitschrift „Hochland“ erschienen zwischen 1922 und 1932 drei Artikel 
über Richard Seewald. In Ausgabejahr 1922/23 wurde ein 1921 veröffentlichtes „Ma-
lerbuch“ (Bd. 3 der Malerbücher, erschienen im Verlag Fritz Gurlitt, Berlin) bespro-
chen. Der Autor mit dem Kürzel –th. begann seinen Beitrag mit dem Hinweis auf ein 
fingiertes Selbstgespräch, mit dem Seewald sein Buch im Stil der biblischen Schöp-
fungsgeschichte einleitete: „(....) ‚und Gott sah, dass es gut war. Du möchtest diese 
herrliche Schöpfung, an der Gott selbst Gefallen hatte, sehen, wie Adam sie sah zum 
ersten Mal, als er die Augen auftat und ihm Macht gegeben war, all den Vögeln und 
dem Vieh ihre Namen zu geben. (...) Dann schaust du den Abglanz des Paradieses, 
dann enthüllt sich dir im Anschauen die reine Form der Dinge. (...) Ochs und Esel 
standen an der Wiege des Heilands: Wer will nicht einen Glanz davon sehen um ihre 
geduldigen Stirnen, ihren gesenkten Nacken und ihr sanftes Schreiten!‘ In diesem 
getragenen Ton fährt er fort, um das einleitende Selbstgespräch mit der folgenden 
Schlussfolgerung zu beenden: ‚In dieser Weise die Dinge zum Sprechen zu bringen, 
sie aus dem scheinbar zufälligen Sein zu erlösen und ihnen zu einem wesentlichen, 
sinnfälligen Sein zu verhelfen, ist mir Aufgabe des Künstlers, ist Expressionismus, 
wie ich ihn verstehe.‘ Wer, der diese Worte, die zu den sinnschwersten und bedeut–
samsten der ganzen modernen Kunstästhetik und Kunstgeschichte gehören, be-
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dachtsam liest, fühlt darin nicht so etwas wie die Taufwasser einer neuen, wiederge-
borenen Kunst rinnen?“ 
Der Autor dieses Hochland-Artikels steigerte die Aussagen Seewalds zu einem Be-
kenntnis, dass für die Schaffung einer neuen Kunst nicht eine neue, „paradiesische“ 
Sehweise auf alle Dinge der Schöpfung ausreicht, sondern deren „religiöse“ Durch-
dringung. Er fuhr fort: „Wohl aber werden dort, wo die gläubige Haltung sich mit ho-
her künstlerischer Befähigung verbündet, größere Schöpfungen zutage treten als 
dort, wo ein starkes Talent sich in den Niederungen des Unglaubens die Flügel wund 
stößt, weil ihm die tragende Kraft des Elementes für seine Schwingen fehlt. Heute 
lebt wieder unter uns ein junges Künstlergeschlecht, das sich nach diesem tragen-
den Element für seine Höhenflüge sehnt. Einer seiner erschütterndsten Sprecher ist 
Richard Seewald.  
Hatte schon van Gogh empfunden, dass ‚Gefühl‘, selbst feines Gefühl, für die 
Schönheiten der Natur nicht dasselbe ist wie ein ‚gläubiges Gefühl‘, so spricht es 
Seewald in dem erwähnten Buch noch entschiedener aus: ‚O, verfluchte Zeit, die den 
Maler hereinzieht in ihre Reflexion, ihm erst den Pinsel aus der Hand schlägt und ihn 
dann mit der Kenntnis aller Formensprachen der Welt und der Zeiten wieder auf-
nehmen heißt. Ich glaube, dass auch hier nur der Glaube helfen kann: der an die 
Dinge, die man malt, und die Entschlossenheit, nur die Dinge zu malen, an die man 
glaubt, - dogmatisch zu sein.‘ “ 
In diesem Zusammenhang stellte jener Zeitschriften-Artikel eine unmittelbare Verbin-
dung zur Kunst Franz Marcs (1880 - 1916) her, in der in manchen Grundanschau-
ungen eine überraschende innere Verwandtschaft zu erkennen sei.464 
 Schon ein Jahr später (1924 / 25) beschäftigte sich die Zeitschrift „Hochland“ 
wiederum mit Richard Seewald. Der Verfasser, Hans Rupé, beklagte einerseits die 
dramatischen, zeitgenössischen Ereignisse der Nachkriegsjahre mit der schreckli-
chen Inflation von 1923 und den politischen Umsturzversuchen, stellte aber anderer- 
seits vor diesem Hintergrund den Künstler Richard Seewald und dessen Kunst vor: 
 „Wenn ich in diesem Zusammenhang über einen Künstler wie Richard See-
wald spreche, so gibt mir freundschaftliche Erfahrung das Recht zu dem Bekenntnis, 
in ihm einen Menschen von besonderer Reinheit des Wesens und einer Unberühr-
barkeit der Empfindung zu wissen, die sich keinem willkürlichen Zwang beugen, kei-
ner Strömung als der ihrer Natur überlassen wird. Nicht dass Seewald Autodidakt ist, 
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sondern dass er es auch heute bleiben kann, ist wichtig und schön. (...) Seewald ge-
hört zu den Künstlern, die nicht experimentieren, nicht zu experimentieren brauchen, 
weil sie auf jeder Stufe den natürlichen Ausdruck finden, der ihrem Impulse ent-
spricht. Die Technik ist für ihn nicht Selbstzweck, sondern das Medium der Mittei-
lung, weshalb sich technische Probleme, wo er die Unvollkommenheit seiner Mittel 
spürt, auch nur durch wesentliche und allgemeinere Fragestellungen klären lassen, 
die weniger das ästhetische als das menschliche, sein christliches Erlebnis be-
greift.“465 
Zum dritten Mal beschäftigte sich die Zeitschrift „Hochland“ mit dem Künstler See-
wald 1932/33, als er sich bereits zwei Jahre nach Ronco zurückgezogen hatte: 
„‘Kunst ist Ordnung‘. Das sagt Richard Seewald, der Maler. Das Wort könnte über 
seinem Werk stehen, denn dieses Werk ist zugleich der Ausdruck des Menschen 
Seewald. Er weiß, kein noch so großer Künstler kann echte Kunst hervorbringen, es 
sei denn, er habe zuvor in sich Ordnung geschafft. Und so ist Seewalds Kunst zu-
gleich Hin–Ordnung geworden zu einer jenseitigen Welt, auch dort, wo sich dieser 
Maler und Zeichner keines sakralen Attributs bedient, um seinen Bildern die sakrale 
Weihe zu geben.“466  
1923/24 reiste Seewald erneut nach Italien, und zwar nach Sizilien und von dort aus 
nach Tunis. 1924 wird er nach Köln an die dortige Werkschule berufen. Diese Pro-
fessur gab er sieben Jahre später, 1931, wieder auf. 
1929 konvertierte Seewald zum Katholizismus. In Ronco bei Ascona erwarb er ein 
Grundstück, auf das er sich 1931 zurückzog. 1939 erhielt er die Staatsbürgerschaft 
der Schweiz. Nach dem Zweiten Weltkrieg kehrte er erstmals 1948 nach Deutsch-
land zurück und wurde Professor an der Münchener Akademie der Bildenden Küns-
te. Er blieb in diesem Amt bis 1958. Ab 1961 begann er die Rückwände der Münche-
ner Hofgarten–Arkaden auszumalen. (Abb. 208) Richard Seewald starb 1976 im Al-
ter von 87 Jahren in München. 
Wie sehr er sich in seiner Malerei von der italienischen Kunst beeinflussen ließ, 
drückte er in seinen Reiseerinnerungen „Reise nach Rückwärts – Das Herz der Polis“ 
aus. Unter dem Eindruck der Giotto-Fresken in der Capella degli Scrovegni in Padua 
bemerkte er zu den religiösen Bildern dieses Künstlers (1266? - 1337) vom Anfang 
des 14. Jarhunderts: „Giotto entdeckte für die abendländische Malerei den Raum und 
trennte sie so von aller östlichen. Ohne ihn wäre nicht Mantegna (1431 - 1506), nicht 
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Piero della Francesco (1410/20 - 1492), auch nicht Cézanne (1839 - 1906). Er war so 
verliebt in den Raum – habe ich das früher nicht so beachtet? - dass er zumeist so-
gar Architekturen, auch wenn sie nur Sockel für eine Szene sind, etwas schief in den 
Raum schiebt. Sie wollen nicht parallel zum unteren Bildrand laufen. Durch den aus-
gesparten leeren Raum aber zwischen den Figuren macht er die Szene zu einem 
Drama von erschütternder Spannung. – Noli me tangere! 
Ich verließ den Raum sehr klein, aber gestärkt. Ich dachte an einen Satz, den ich 
gerade in Nietzsches Aufsatz ‚Schopenhauer als Erzieher‘ gelesen hatte: ‚Denn das 
ist die eigentliche Arbeit aller großen Denker gewesen: Gesetzgeber für Maß, Münze 
und Gewicht der Dinge zu sein.‘ Reisen wir nach rückwärts, suchen wir Maß, Münze 
und Gewicht Giottos. Vielleicht verkehren wir dadurch ‚das Ende der Kunst‘ in einen 
neuen Anfang?“467 
Kurz vor seinem Tod 1976 beendete Richard Seewald die Arbeiten an seinen um-
fangreichen Lebenserinnerungen, in denen er auch auf seine Bibelillustrationen 
(Abb. 206) zu sprechen kam, im Kapitel 40 unter der Überschrift „Die Bibel (1937), 
Die Marionetten (1938), Vergil (1938)“: „Meine Bibelzeichnungen nahmen, kaum hat-
te ich sie begonnen, ganz von mir Besitz. (…) Der Verlag, der das Entstehen der 
Zeichnungen mit großem Beifall begleitet hatte, hatte die Idee, ihnen zunächst einen 
Privatdruck vorauszuschicken: ‚Bibelillustration heute‘ mit Bildproben und Stellung-
nahmen, die weitere Stellungnahmen veranlassen sollten. Diese teilten sich genau in 
zwei Hälften, in eine mit begeisterten Zustimmungen und in eine andere, in der die 
Zeichnungen als blasphemisch bezeichnet wurden, als eine Beleidigung des Heili-
gen, und leider trat die Hierarchie dieser letzten Meinung bei. Der Erzbischof Gröber 
in Freiburg wollte die Druckerlaubnis dafür nicht geben, der Kardinal Schulte in Köln 
weigerte sich, ein Vorwort zu einer Bibel zu schreiben, in der diese Illustrationen ent-
halten wären, und der Bischof von Trier, Bornewasser, schrieb dem Verlag, er würde 
von allen Kanzeln seiner Diözese gegen diese skandalösen, das Heilige verhöhnen-
den Zeichnungen predigen lassen, falls sie erschienen. Dann kamen die Nationalso-
zialisten und verboten sie als entartete Kunst. Erst 1949 erschienen sie, um sich 
rasch in den verschiedensten Formen über die katholische Welt zu verbreiten; sie 
standen neben englischen, französischen, japanischen, chinesischen Texten. 
Sie sind der Anstoß zu jener langen Reihe von ‚Bildern für die Kirche‘ geworden, die 
ich habe machen dürfen. (Abb. 209) Ich habe diese immer als eine höchst legitime 
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Seite meines malerischen Werkes betrachtet, ja recht eigentlich eine notwendige, 
denn, wie die Idylle, so gehört das Heroische zum Wesen des Klassischen. Vergil hat 
die Bucolica und die Äneis geschrieben. Dass auch die Komödie dazu gehört, ver-
steht sich von selbst. – Ich wurde ein Komödiendichter. Es kam ganz überra-
schend.“468 
 
7.2.3  Die religiöse Malerei von Franz Marc  
  und der Künstlerbund „Der Blaue Reiter“ 
 1911 gründeten Wassily Kandinsky (1866 - 1944) und Franz Marc (1880 - 
1916) in München die Künstlergemeinschaft „Der Blaue Reiter“. Diese setzte sich vor 
allem aus ehemaligen Mitgliedern der „Neuen Künstlervereinigung München“ zusam-
men. Neben Kandinsky und Marc waren Alexej Jawlensky (1864 - 1841), Paul Klee 
(1880 - 1940), August Macke (1887 - 1914), Alfred Kubin (1877 - 1959) und Gabriele 
Münter (1877 - 1962) die wichtigsten Vertreter der Gruppe, die der Kunst ihrer Bewe-
gung den Namen „Expressionismus“ gaben. Obwohl die Geschichte des „Blauen Rei-
ter“ nur kurz ist, hatte diese Künstlervereinigung, die weitgehend ohne festes Pro-
gramm existierte, aber für neue Ideen und Tendenzen in der Kunst stand, einen ent-
scheidenden Einfluss auf die Entwicklung der klassischen Moderne.  
Anders als die „Brücke-Maler“, die die Natur zerstörten, um zu erkennen, was hinter 
der Oberfläche der Erscheinungen lag, versetzten sich die Künstler des „Blauen Rei-
ter“ in das geheimnisvolle Reich der Natur und verloren sich im Staunen des Kindes, 
in der Naivität eines Bauern, in den Ängsten und Freuden der Tiere. Mit diesen phan-
tasievolleren und mehr lyrischen Mitteln vollzogen sie ihre Flucht, ihren geistigen 
Rückzug.469 
In dem Sammelwerk „Die großen Expressionisten – Meisterwerke und Künstlerleben“ 
aus dem Jahr 2000 versuchte die Herausgeberin, Magdalena M. Moeller, im Vorwort 
den Begriff „Expressionismus“ erklärend zusammenzufassen. Demnach sei der Ex-
pressionismus die künstlerische Gestaltung eines neuen Lebensgefühls gewesen. 
Man müsse in ihm mehr eine Art Bewegung sehen und weniger eine stilistische Äu-
ßerung und ihn als ein historisches Phänomen, als eine Phase des allgemeinen Auf-
bruchs, betrachten: „Die junge Generation strebte nach Neuem, Unbekanntem; man 
wollte den Umbruch. Dieser neue Elan äußerte sich in allen Bereichen, in der Litera-
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tur, dem Schauspiel, der Musik, der Architektur und vor allem in der bildenden 
Kunst.“470 
Während die „Brücke“ eine Vereinigung von eng zusammengehörenden Mitgliedern 
war, so entwickelte der „Blaue Reiter“ keine geschlossene Gemeinschaft, sondern 
einen eher losen Zusammenschluss unterschiedlich arbeitender Künstler. „Der Blaue 
Reiter“ war zunächst der Titel eines Almanachs, der im Mai 1912 im Verlag Reinhard 
Piper in München erschien und der, wie erwähnt, auf die Initiative der beiden Redak-
teure Wassily Kandinsky und Franz Marc zurückging. Der Almanach gilt als einer der 
bedeutendsten programmatischen Schriften für die Kunst des frühen 20. Jahrhun-
derts. Kandinsky bezeichnete die Publikation als einen „Sammelplatz derjenigen Be-
strebungen, die heute auf allen Gebieten der Kunst sich so kräftig bemerkbar ma-
chen und deren Grundtendenz ist: Die bisherigen Grenzen des künstlerischen Aus-
drucksvermögens zu erweitern.“ Den Namen des Almanachs erklärte Kandinsky spä-
ter wie folgt: „Beide liebten wir Blau, Marc – Pferde, ich – Reiter. So kam der Name 
von selbst.“471 
Für die Frage des Religiösen im Denken von Franz Marc und Wassily Kandinsky ist 
zwischen beiden Künstlern zu differenzieren. Für beide aber gilt, dass kein im enge-
ren Sinn kirchlich ausgerichtetes Weltverständnis gemeint ist, wenn hier von einer 
religiös intendierten Zielsetzung gesprochen wird. Beide nämlich schlossen sich an 
eine bereits in der Frühromantik formulierte Auffassung an, die Religion nicht als in-
stitutionalisierte Kirche begriff, sondern als ein im weitesten Sinn „religiöses Denken“, 
das von kirchlichen Bindungen unabhängig war. Um mit Novalis (v. Hardenberg 1772 
- 1801) zu sprechen, lehnte diese Auffassung das „Weltliche“ der Religion und diese 
als „irdische Wissenschaft“ ab und sann nur ihrem transzendenten Gehalt nach. Reli-
gion wurde zu einem Produkt der Freiheit und Reinheit des nur sich selbst verpflich-
teten Denkens, einem rein geistigen (Ur-) Zustand, in dem alle Bindungen an Äußer-
lichkeiten aufgehoben waren. Eine oft zitierte Feststellung von Franz Marc ist hierfür 
typisch: „Heute ist in Kunst und Religion diese lange Entwicklung durchlaufen (...). 
Die alten Ideen und Schöpfungen leben ein Scheinleben fort (...). Religionen sterben 
langsam.“472 
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So war die von Kandinsky formulierte Aufgabe, an der Zerstörung „des seelenlos– 
materiellen Lebens des 19. Jahrhunderts“ und dem „Aufbau des seelisch–geistigen 
Lebens des 20. Jahrhunderts“ mitwirken zu müssen, von weiten zeitgenössischen 
Kreisen akzeptiert worden, ebenso wie der Ausruf von Franz Marc: „Wir glauben, 
dass wir heute an der Wende zweier Epochen stehen (...) in der Zeit eines ungeheu-
ren Umschwungs aller Dinge, aller Ideen.“473 
Nach mehreren Parisreisen bis 1912 schuf Franz Marc Bilder mit reinen, symbolstar-
ken Farben von großer Leuchtkraft, zu der er durch den orphisch-farbigen Kubismus 
Robert Delaunays (1885 - 1941) und durch seine Zusammenarbeit mit Wassily Kan-
dinsky angeregt worden war. Die Bildmotive und die schriftlichen Äußerungen Marcs 
verweisen auf seine geistige Verwurzelung in der Tradition von deutscher Romantik 
und deutschem Idealismus. Beeinflusst vom französischen Kubismus und der ober-
bayerischen Volkskunst, hier besonders von der Hinterglasmalerei christlicher The-
matik, abstrahierte er zunehmend die sichtbaren Formen der Wirklichkeit. 1910 - 
1914 schuf Marc vorwiegend Tier- und Landschaftsbilder in abstrakt kristallinen For-
men mit symbolischem Ausdruck, wobei er Natur und Kreatur durch eine abstrakte 
Formverschränkung rhythmischer Farbblöcke in harmonischen Einklang miteinander 
stellte, der metaphysich-kosmische Dimensionen zu haben beanspruchte. (Abb. 211) 
 Seiner symbolischen Verwendung der Farbe lag die Sehnsucht nach geistigen 
Werten, eine „Sehnsucht nach dem unteilbaren Sein“, wie er um 1912/13 formulierte, 
zugrunde. Die durch Abstraktion vereinfachte Formensprache und seine individuelle 
Farbsymbolik sollten das „Geistige“, die der sichtbaren Natur zugrundeliegenden Ge-
setze und die ursprüngliche Einheit des materiellen und geistigen Prinzips zeigen. 
„Aber wir sollten nichts suchen als den Ausdruck im Bilde. Das Bild ist ein Kosmos, 
der ganz anderen Gesetzen unterliegt als die Natur“, bemerkte Marc 1911 in einem 
Brief. In seinem idealistischen Drang nach Innerlichkeit und geistiger Läuterung der 
Kunst vertrat Franz Marc einen nahezu religiösen Anspruch, den er 1912 im Alma-
nach des „Blaue Reiter“ als Ziel seiner Kunst bezeichnete, nämlich das Ziel, durch 
seine Arbeit „seiner Zeit Symbole zu schaffen, die auf die Altäre der kommenden 
geistigen Religion gehören und hinter denen der technische Erzeuger verschwindet.“ 
Die Bilder Franz Marcs sind sozusagen „überkonfessionelle Bekenntnisse zur Reli-
giosität“.474 
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Nach dem Abitur wollte Marc Theologie und Philosophie studieren. Sein Vater war 
Maler von kleinen, realistischen Landschaften und Interieurs. Die französische Mutter 
erzog ihre beiden Söhne zweisprachig und in ihrem protestantischen Glauben. Nach 
dem einjährigen Militärdienst im Oktober 1900 entschloss sich der 20-jährige Franz 
Marc überraschend, Maler zu werden. Nun begannen zehn Jahre des Suchens.475 
So studierte er von 1900 - 1903 an der Akademie der Bildenden Künste in München. 
Schon während dieser Zeit und anschließend unternahm er bis 1907 mehrere Reisen 
nach Paris, wo er den Werken der französischen Impressionisten begegnete. Ab 
1903 nahm er sein Akademiestudium nicht mehr auf und arbeitete fortan auf sich 
selbst gestellt. Im Herbst 1905 war Marc kurzfristig in Dachau, wo er mit dem Maler 
Adolf Hölzel zusammentraf, dem Haupt der damaligen „Neu-Dachauer-Malerkolonie“. 
1909 wurde Marc Mitglied der „Neuen Künstlervereinigung München“. Im selben Jahr 
verlegte er seinen Wohnsitz nach Sindelsdorf südlich von München. Noch im Jahr 
1912 reiste Marc mit August Macke erneut nach Paris, wo die Begegnung mit Robert 
Delaunay für sein weiteres Kunstschaffen von großer Wichtigkeit wurde. Ein Jahr 
darauf beteiligte er sich am Berliner Ersten Deutschen Herbstsalon des Galeristen 
und Publizisten Herwarth Walden (1878 - 1941). 
Unter dem Einfluss von Delaunay entwickelte Franz Marc seinen persönlichen male-
rischen Stil, der über die Loslösung von lokaler Gegenstandsfarbe zu rhythmisierten 
und zum Teil auch transparenten Farbwerten und schließlich um 1914 zur abstrakten 
Malerei führte. 
Beim Ausbruch des Ersten Weltkriegs 1914 wurde Franz Marc zum Militär eingezo-
gen. Am 2. März 1916 ist er bei Verdun gefallen.476 
 Erst im Jahr 1910, viel später als die anderen Expressionisten, löste sich Marc 
vom Naturalismus und klärte und bereinigte seine malerischen Mittel. Zunehmend 
verloren sie alles Andeutende, skizzenhaft Schraffierende und alle farbig gebroche-
nen Schatten und Lichter. Die Formen gewannen durch Vereinfachung Kraft, die 
Farben durch unnatürliche Reinheit. Neben den Franzosen Cézanne und Gauguin 
wurde für Franz Marc ein deutscher Maler des 19. Jahrhunderts entscheidend wich-
tig, dessen Gesamtausstellung ihn schon im Jahr 1909 tief beeindruckt hatte: Hans 
von Marées (1837 – 1887). Seine Spuren lassen sich in Marcs Werk erkennen. „In 
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der großen Marées-Ausstellung empfanden wir dankbar die Erlösung vom Kleinkram 
unserer Staffeleimalerei“, schrieb Marc 1910.477 
Sechs Jahre nach seinem Tod legten Zeitgenossen, die den Maler persönlich kann-
ten, am Anfang der 20er Jahre Zeugnis über diesen Künstler ab. In der Kulturzeit-
schrift „Hochland“ erschienen 1922/1923 zwei Artikel über Franz Marc. Der Autor 
Hermann Platz überschrieb seinen Beitrag mit dem Titel: „Franz Marcs Flucht ins 
Religiöse und Heroische“. Platz zitierte dabei in seinen Ausführungen umfangreich 
aus den Briefen, Aufzeichnungen und Aphorismen der schriftlichen Hinterlassen-
schaft des so früh verstorbenen Künstlers (I. und II. Band, Skizzenbuch aus dem 
Felde, Berlin 1920, Cassirer). Der Hochland-Artikel begann mit einer Betrachtung 
über den sogenannten Expressionismus mit folgenden Worten: 
„Ich weiß nicht, ob der Expressionismus in der Malerei tot ist, wie oft behauptet wird. 
Aber das eine spüre ich, dass er als geistige Bewegung lebendiger denn je wirkt. Der 
Expressionismus ist das Ringen um einen neuen Stil. Aber er ist noch mehr. Er ist 
ein grandioser Versuch, mit Hilfe des Heroischen und Religiösen den Zeitgeist zu 
überwinden.“478 
Die von Hermann Platz angeführten Zitate von Franz Marc geben einen tiefen Ein-
blick in Marcs Denken über Kunst und Religion: „Die europäische Kunst birgt fast 
überall ‚die Grimasse der Eitelkeit oder der Pedanterie, der rationalistischen Überle-
gung, der Frivolität‘ in sich; selbst bei der besten steckt zu viel des Allzupersönlichen. 
‚Die keusche Majestät, die mir vorschwebt, ist genau die Abkehr von all diesen Gri-
massen‘.“ 
Marc vertrat die Ansicht, dass es keine große und reine Kunst ohne Religion geben 
könne: „Die Religion war desto künstlerischer, je religiöser sie gewesen und umso 
künstlicher, je unreligiöser die Zeit war (S.130).“479 
Laut Hermann Platz liege nach Marc der „Sündenfall“ seiner Zeit in der reinen Wis-
senschaft, die sich zur „angewandten Wissenschaft“ missbrauchen ließ. Der Mensch 
sei zum Sklaven seiner Werkzeuge geworden, die er zu seinem Dienste geschaffen 
hat. Früher sei das Wissen, die Bildung nur Mittel zum Zweck, Straße zum Ziel, Spei-
se zum größeren und umfänglicheren Leben gewesen, die Kunst habe dem religiö-
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sen Ideal gedient. Heute seien die alten religiösen Dinge ins Wesenlose verblasst. 
So bewege sich Marcs Welt- und Kunsterleben hin zum Religiösen: „Horchen und 
wach sein ohne Selbstansprüche“ war seine Losung. „Bei aller Größe und Schönheit, 
die die christliche Lehre noch für unser Auge hat, dürfen wir als Schaffende uns nicht 
verleiten lassen, hartnäckig bei ihr Ruhe zu suchen, als wäre dort das letzte Wort 
gesagt worden (S. 102).“ 
Das Christentum sei für Marc „prinzipielle Gegensätzlichkeit gegen pazifistische Or-
ganisationen, sozialistischen Kommunismus, der ein Erlahmen der Seele und des 
christlichen Opfer- und Überwindungsgedankens bedeutet“: „Ich sehe alles, alles ist 
in meiner Auffassung bildnerisch figuriert. Auch ethische Gedanken, wie die Bibel, 
zum Beispiel, setzen sich bei mir nicht in Sozialismus oder Pantheismus ab, sondern 
gehen in rein bildnerischen, malerischen Gedanken auf (S. 82).“ „Der Mensch ist in 
der weiten Natur ebenso Übergangsprodukt wie das Tier oder die Pflanze (S. 54).“ 
„Die exakte Wissenschaft ist nur eine hohe und sehr scharfe europäische Denkungs-
art und auch nur ‚Anschauung‘. Man kann sein Vorstellungsleben gar nicht weit und 
immens genug spannen, wenn man der tobsüchtigen, ichsüchtigen Enge dieses 
Jammerlebens entrückt sein will und teilhaben will am Reich Gottes, am Heiligen 
Geist (S. 93 ff).“480  
Platz nannte Marc einen „Platoniker“, dem der Krieg, dem er zum Opfer gefallen ist, 
vieles klar gemacht habe. Nach ihm seien „die Gestaltlosigkeit und Wirrnis des ver-
großstädterten Europäertums als eigentliche Sünde schuld an dem Krieg.“ Und um 
all das zu überwinden und um nicht stündlich schmähen zu müssen und kränker zu 
werden an der Gegenwart, sei Marc mit pochendem Herzen an den Anfang der Din-
ge, an seinen eigenen Anfang getreten und mit heimlicher Schaffensfreude habe er 
die alte Weltfabel zur Weltformel, die Weltanschauung zur Weltdurchschauung um-
zudenken versucht. So sei er in eine gewisse kosmische, halb pantheistische, halb 
positivistische Religiosität geraten, die den nach großen Symbolen und Legenden 
lechzenden Künstler aufs stärkste erschüttert und angeregt und den Menschen und 
Soldaten zu einer, wenn auch exklusiven, so doch wahrhaft vornehmen Kriegshal-
tung befähigt habe. So viele gedankliche Widersprüche man noch spüre, man müsse 
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doch Ehrfurcht haben vor dem lauteren Sinn dieses nach dem Höchsten zielenden 
Menschentums im Denken und künstlerischen Handeln von Franz Marc.481 
 Eigentlich hat Marc als Künstler erst spät zu seinem eigenen Weg gefunden. 
Selbst seine Tierbilder, die er mit 30 bis 32 Jahren malte und die ihn bekannt mach-
ten, sah er als Übergangsstadium an: „Und vom Tier weg leitete mich ein Instinkt 
zum Abstrakten, das mich noch mehr erregte“, schrieb Marc drei Jahre später an 
seine Frau. Damals, 1915, war er bereits zum Ersten Weltkrieg eingezogen. Seine 
künstlerische Entwicklung war abgebrochen. Marc konnte seine Vorstellungen vom 
„Abstrakten“ nur ansatzweise verwirklichen. Für ihn war, anders als für Kandinsky 
und auch anders als für unser heutiges Verständnis, das Abstrakte nicht zugleich 
auch das Ungegenständliche.482 
In seinen Tierbildern ließ Franz Marc Kosmos und Kreatur verschmelzen. Er schuf 
eine dynamische Struktur, die Landschaft und Tier in sich band bis zur völligen Auf-
lösung und Abstraktion. Marcs Zeichnungen und Gemälde halten uns ein wiederzuer-
langendes Paradies vor Augen, ein Leben in Harmonie mit der Natur, das der 
Mensch mit den „Segnungen“ von Zivilisation und Technik verloren hat. 
Marc hielt dieser Fehlentwicklung eine Kunst entgegen, die darauf abzielte, eine 
„animalisierte“ Welt vorzustellen, ein Universum, in dem Mensch und Tier in Harmo-
nie mit der Natur leben. Die Idee einer großen übergreifenden Ordnung prägte Marcs 
künstlerische Vorstellungen. Er entwickelte, wie später Josef Beus (1921 – 1986), 
seine frühen künstlerischen Konzepte aus seiner Verbundenheit mit dem Christen-
tum und einem engen Bezug zur Natur, der nicht in naturwissenschaftlichen Studien, 
sondern in langen Aufenthalten in der unberührten Vorgebirgslandschaft nicht weit 
von München zum Ausdruck kam.483 
In seinem Aufsatz „Über das Tier in der Kunst“ verlieh Franz Marc dieser Auffassung 
eine interessante sprachliche Form: „Ich suche mein Empfinden für den organischen 
Rhythmus aller Dinge zu steigern (…).“ Konkreter beschrieb Marc seinen gestalteri-
schen Weg als „ein pantheistisches Sichhineinfühlen“ mit dem Ziel, „das innerlich, 
zitternde Tierleben herauszufühlen“. Schließlich nannte er im Eröffnungsartikel zum 
Alamanach „Der Blaue Reiter“ die „mystisch-innerliche Konstruktion“ als „das große 
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Problem der heutigen Generation“. Deutlich wurde auch in den schriftlichen Äuße-
rungen seines Freundes Wassily Kandinsky, des einzigen Mitarbeiters am Almanach, 
der zu den „bedeutendsten programmatischen Schriften zur Kunst des 20. Jahrhun-
derts“ gehört, dass auch er die Antworten auf die Sinnkrise des Menschen im begin-
nenden technischen Zeitalter in einem neuen Verständnis der organischen Natur 
suchte.484 
Zur Überwindung dieser Sinnkrise schien auch für Franz Marc der 1914 begonnene 
Krieg von Bedeutung zu sein, denn er verstand in ihm einen notwendigen Teil einer 
Heilsgeschichte, durch die das materialistisch eingestellte 19. Jahrhundert endgültig 
überwunden und ein neues Europa heraufkommen sollte. An Wassily Kandinsky 
schrieb er ein Vierteljahr nach Kriegsbeginn von der Front: „Mein Herz ist dem Krieg 
nicht böse, sondern aus tiefem Herzen dankbar, es gab keinen anderen Durchgang 
zur Zeit des Geistes, der Stall des Augias, das alte Europa konnte nur so gereinigt 
werden.“ Diese Gedanken entwickelte Marc von verschiedenen Ansätzen aus in sei-
nen im Krieg entstandenen Aufsätzen „Im Fegefeuer“, „Das geheime Europa“ und 
„Der hohe Typus“ sowie in den danach verfassten „100 Aphorismen“. Er ließ diese 
Texte auch von Paul Klee lesen, der es bewunderte, dass Marc aus der schweren 
Zeit so positive Gedanken zog. Klee antwortete: „Eigentlich sind doch wir gerade ge-
genwärtig hart betroffen worden in unseren zartesten Hoffnungen. Sie aber ersetzen 
den Verlust durch die kühnsten Erwartungen.“ Diese Erwartungen richteten sich auf 
die gesamte geistige Konstitution Europas, in erster Linie aber auf die Kunst, der 
Marc einen hohen Anteil an der Entwicklung zumaß. In dem bisher Geleisteten sah 
er insgesamt nur eine – noch unreine – Vorahnung des Zukünftigen.485 
 Nochmals veröffentlichte im Jahr 1922/23 die Zeitschrift „Hochland“ über 
Franz Marc einen Artikel, in dem der Kunstschriftsteller und Privatgelehrte Rudolf 
Klein-Diepold (1871 – 1925) einen bedeutenden zeitgenössischen Aspekt zusam-
menfassend zum Ausdruck brachte: „Das aber ist gewiss: wandert man heute durch 
eine Ausstellung von Franz Marcs Arbeiten und betritt darnach die Räume der vori-
gen Generation, so fühlt man den Unterschied zweier Welten: man gerät aus dem 
Reich des Geistes, der Abstraktion, in dem die ewigen Formen ewiger Dinge thronen, 
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in die Bezirke bürgerlicher, erdgebundener Befangenheit, in der nicht einmal der 
Versuch der Vergeistigung sinnlich–angeketteter Ideen gemacht wurde.“486 
1913 fassten Marc und Kandinsky den Entschluss, im „Almanach des Blauen Rei-
ters“ Illustrationen zur Bibel herauszugeben. Für dieses Vorhaben gewannen sie 
auch die Mitarbeit von Paul Klee, Erich Heckel, Oskar Kokoschka und Alfred Kubin. 
Die Auswahl der Bibelabschnitte wurde den beteiligten Künstlern überlassen, wobei 
sich Kokoschka dem Buch Hiob, Kandinsky der Apokalypse und Kubin dem Buch 
Daniel widmen wollten, während sich Franz Marc treffenderweise dem Themenkreis 
der Genesis zuwandte, um sich hierbei mit dem Wunder der Schöpfung, namentlich 
mit der animalischen Kreatur, zu beschäftigen. Auch August Macke konnte für dieses 
Projekt gewonnen werden. Aber der Erste Weltkrieg verhinderte dessen Vollendung. 
Nimmt man Franz Marc beim Wort, so erklären sich seine vier Holzschnitte zur Ge-
nesis als Aphorismen über das Thema Schöpfung und nicht als erläuternde Beigabe 
zum biblischen Text. (Abb. 210) 
Die Genesis, Kapitel 1, Verse 20 – 25, war für Franz Marc lediglich eine Anregung 
und nicht die Quelle für die Holzschnitte „Geburt der Pferde“ (Abb. 211) und „Geburt 
der Wölfe“ (Abb. 212) von 1913. Im Jahr 1914 schlossen sich zwei weitere Blätter 
an, denen Maria Marc nach dem Tode ihres Mannes die Titel „Schöpfungsgeschichte 
I und II“ gab. Sein Ölgemälde „Die Wölfe“ trägt den Untertitel „Balkankrieg“. Der Wolf 
wird hier nicht als Bestie entlarvt. Den Künstler interessierte nicht dessen negative 
Rolle in der christlichen Ikonographie als Symbol des Bösen, des Lasters und des 
Teufels. Marcs Verständnis von Reinheit und Natur schloss Vernichtung und Tod mit 
ein. Diese erschienen dem Maler nicht als zerstörerische Kräfte, sondern als Rück-
kehr zum „normalen Sein“ nach dem Ausnahmezustand des Lebens. 
Marc gelangte über die Schöpfungsthematik während seines Kriegseinsatzes zu ei-
ner eigenen, von Kandinsky vollkommen unabhängigen abstrakten Formensprache, 
die zunächst den Gegenstand in seine Elemente und Kraftlinien zerlegte, die er dann 
zu einem neuen Kosmos abstrakter Gegenstände zusammenfügte. Diese Vorge-
hensweise entsprach seinen vielfach auch in Schriftzeugnissen geäußerten escha-
tologischen Hoffnungen, die er mit dem Krieg verband. Marc ersehnte aus den Trüm-
mern des alten Europa gleichsam die Geburt einer neuen Epoche „des großen Geis-
tigen“. Alle Probleme, die das Thema „Genesis“ seit dem 19. Jahrhundert für die 
kirchliche Theologie wegen der vermeintlichen Unvereinbarkeit der naturwissen-
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schaftlichen Erkenntnisse mit dem biblischen Sechstagewerk aufwarf, überwand 
Franz Marc durch seine Kunst. Denn er drang zum Kern des christlichen Schöp-
fungsgedankens vor, weil er die Genesis als Manifestationen des Geistes begriff, die 
überzeitlichen Charakter haben. Zu diesem Verständnis gelangte er in erster Linie 
über ästhetische Fragestellungen und nicht über die Theologie seiner Zeit.487 
(Abb. 213) 
Hätte der in seinem Innersten so fromme Künstler länger gelebt, wäre eine Berüh-
rung seiner durch und durch religiös aufgefassten Kunst mit den Entscheidungsträ-
gern der Kirchen nicht zu vermeiden gewesen. Diesen ist durch Marcs frühen Tod im 
Ersten Weltkrieg die Entscheidung erspart geblieben, den religiösen Maler Franz 
Marc mit „kirchlicher“ Kunst zu beauftragen. Ob es dazu gekommen wäre, ist fraglich, 
wenn man bedenkt, dass im Jahr 1937 deutsche katholische Bischöfe die Bilderbibel 
von Richard Seewalds als blasphemisch bezeichneten. 
Die Kunst Franz Marcs wurde ebenfalls 1937 von den Barbaren des Nationalsozia-
lismus für „entartet“ erklärt. 
 
7.2.4  Religiöse Maler des Künstlerbundes „Die Brücke“  
  (Karl Schmidt-Rottluff und Max Pechstein) 
 Die erste Expressionistengruppe, die ein radikal gewandeltes Kunstverständ-
nis vertrat, war die Dresdner Künstlervereinigung „Die Brücke“. Von 1905 - 1911 in 
Dresden und bis zu ihrer Auflösung in Berlin 1913 schufen die Vertreter dieser Künst-
lergemeinschaft eine völlig neuartige Bildsprache. Interessiert am psychologischen 
Ausdruck leuchtender, kontrastreicher Farben und schroff gezeichneter Konturlinien 
schufen die Brückekünstler flächige Kompositionen mit derb vereinfachten Formen. 
Künstlerische Vorbilder fanden die Vertreter der „Brücke“ in Vincent van Gogh und 
den primitiven Skulpturen und Masken Afrikas und Polynesiens. Indem sie die Farbe 
zum Ausdrucksträger psychischen Erlebens erhoben, trugen etliche der „Brücke“-
Künstler zur Erneuerung der christlichen Bildkunst bei, die allerdings ohne kirchlichen 
Auftrag entstand.488 
Der Zusammenschluss junger Maler zur Künstlergemeinschaft „Brücke“ gehörte zu 
den wichtigsten und lange fortwirkenden künstlerischen Ereignissen des frühen 20. 
Jahrhunderts. Allgemein gilt das formale Gründungsdatum, der 7. Juni 1905, als der 
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Beginn des gemeinsamen Handelns und Arbeitens. Die Leistung der „Brücke“ besaß 
nicht nur während des relativ kurzen Zeitraums ihres Bestehens europäischen Rang. 
Ihre Kunst stand im Zusammenhang mit vorangegangenen, parallelen und nachfol-
genden Entwicklungen in Frankreich, Österreich, Norwegen und der Schweiz. Neben 
der schon erwähnten Kunst van Goghs und den primitiven Schnitzereien der Natur-
völker gehörten die Maler Paul Signac (1863 - 1935), Paul Gauguin (1848 - 1903), 
Ferdinand Hodler (1853 - 1918), Edvard Munch (1863 - 1944), Pablo Picasso (1881 - 
1973), die französischen Fauves und die Meister der japanischen Holzschnitte zu 
ihren stimulierenden Wahlverwandten.489 
Die Kunsthistorikerin und Schriftstellerin Karin Thomas schilderte in Ihrem Über-
sichtswerk von 2010 „Blickpunkt Moderne – eine Geschichte der Kunst von der 
Romantik bis heute“ die Umstände der Gründung der Künstlervereinigung „Brücke“ 
folgendermaßen: „Als sich Erich Heckel (1883 - 1970), Ernst Ludwig Kirchner (1880 - 
1938), Karl Schmidt-Rottluff (1884 - 1976) und Fritz Bleyl (1880 - 1966) beim ge-
meinsamen Architekturstudium in Dresden zur ‚Brücke‘ zusammenschlossen, wuss-
ten sie zwar, dass sie sich im Drang nach Lebens- und Kunstfreiheit gegen die ein-
engende Konvention ihrer Zeit auflehnen wollten, doch wohin der Weg führen sollte, 
war ihnen weniger klar. So wurde das Erlebnis der Van-Gogh-Ausstellung in der Ga-
lerie Arnold in Berlin, die Paul Cassirer 1905/06 als Wanderausstellung in mehreren 
deutschen Städten - darunter eben auch bei Arnold - präsentierte, für die ‚Brückema-
ler‘ zur Initialzündung. Sie begannen, sich den wirbelnden Pinselstrichen und vor al-
lem den leuchtenden Farben van Goghs anzulehnen, die sich nicht mehr an der 
Nachahmung der Realität, sondern an einer künstlerischen Wirklichkeit hinter den 
optischen Erscheinungen orientierten.“490 
Karin Thomas verglich die Selbstbildnisse und Porträts von Kirchner und Heckel so-
wie die Landschaften von Pechstein, Müller und Schmidt-Rottluff mit entsprechenden 
Gemälden van Goghs. Ihr fiel dabei die konkrete Motivausrichtung der Brückekünst-
ler an den jeweiligen Vorbildern auf, aber auch die verstärkte Dramatisierung der 
neoimpressionistischen Farbigkeit und eine geradezu „apotheotische“ Naturüberhö-
hung als Ausdruck einer psychologisierenden, auf das eigene Ich verweisenden Ex-
pressivität. Die Autorin räumte zwar ein, dass die stilistische und thematische Anleh-
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nung an van Gogh den Brückemalern bald zum Vorwurf gemacht worden sei. Vor 
allem Emil Nolde - 1906 für kurze Zeit Mitglied der Gruppe - habe die motivische und 
maltechnische Imitation der Werke van Goghs moniert. Der Ausweg aus dieser An-
bindung an das einzige Vorbild Van Gogh sei den Brücke-Malern allerdings schon 
bald dadurch gelungen, dass sie aus der sogenannten „primitivistischen“ Kunst un-
verbrauchte Anregungen bezogen und diese mit dem Einfluss Gauguins und der 
französischen Fauves verknüpft hätten. Nachhaltige Wirkung aber löste vor allem 
1908 eine Ausstellung mit Werken von Edvard Munch in Dresden aus. Munchs von 
dunkler Symbolik und existentieller Bedrohung verschattete Malerei vermittelte den 
Brückemalern ein von psychoanalytischen Untertönen geprägtes Leitbild, das in den 
Jahren des Berliner Großstadt-Expressionismus zum Tragen gekommen sei und das 
ihrer künstlerischen Rebellion eine neue Gestaltungskraft verliehen habe.491 
 Nach mehreren nicht verifizierbaren Quellen soll der Name „Brücke“ auf das 
Gründungsmitglied Schmidt-Rottluff zurückgehen. Dabei bezog er sich wohl weniger 
auf die vielen Brücken Dresdens, sondern benutzte diesen Begriff vielmehr als Meta-
pher für den Willen zum Uferwechsel in der Kunst und die Überwindung alter Kon-
ventionen. Es erscheint sogar als wahrscheinlich, dass der Verbandsname auf Fried-
rich Nietzsche (1844 –1900), den damaligen „Mode-Philosophen“ der jungen Intel-
lektuellen nach 1900, zurückgeht, der in seinem Werk „ Also sprach Zarathustra“ den 
Ausspruch tat: „Ihr seid nur Brücke: mögen Höhere auf euch hinüberschreiten!“ 
Kirchner verfasste 1906 das Programm der Brücke und präsentierte es in Form eines 
Holzschnitts (Abb. 214) der Öffentlichkeit: 
„Mit dem Glauben an Entwicklung an eine neue Generation der Schaffenden wie der 
Genießenden rufen wir alle Jugend zusammen, und als Jugend, die die Zukunft trägt, 
wollen wir uns Arm- und Lebensfreiheit verschaffen gegenüber den wohleingeses-
senen, älteren Kräften. Jeder gehört zu uns, der unmittelbar und unverfälscht wieder- 
gibt, was ihn zum Schaffen drängt.“ 
 Ohne Frage spielte auch bei dieser Künstlergruppe der Aspekt der religiösen 
Malerei eine Rolle, allerdings, wie beim „Blauen Reiter“, nicht bei allen und nicht in 
gleicher Intensität. Zu den Malern der „Brücke“, die religiösen Themen und Motiven in 
ihrem künstlerischen Schaffen Ausdruck zu geben versuchten, gehören vor allem 
Karl Schmidt-Rottluff und Max Pechstein.  
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Karl Schmidt–Rottluff (1884 - 1976) wollte keine Lebensphilosophie verkünden wie 
Ernst Ludwig Kirchner, er wollte nicht die düstere Tragik der Menschheit ausdrücken, 
wie es Ernst Heckels selbstgewählte Aufgabe war. Aber es war ihm ein tief empfun-
denes Anliegen, den Schleier der Realität zu durchdringen, sich in eine andere Sphä-
re hineinzuversetzen. So wurde bei ihm die Natur zum Sinnbild des Überirdischen, 
während seine kraftvollen, wie aus Holz geschnitzten Köpfe etwas Dumpf-Brütendes 
hatten, das bei den anderen Brücke-Malern weniger vorhanden war. Er war es, der 
der „Brücke“ die Technik der Lithographie vermittelte. Selbst zeichnete er sich durch 
eindrucksvolle, wenn auch gelegentlich allzu primitivistische Holzschnitte aus, be-
sonders in der berühmten religiösen Folge von 1918. (Abb. 215)492 
Diese Einschätzung von Bernard Myers stammt aus dem Jahr 1957. Ralf van Bühren 
schrieb 51 Jahre später in seinem Buch über „Kunst und Kirche im 20. Jahrhundert“ 
zum selben Thema, also zu der Druckgraphik von Schmidt-Rottluff nach afrikani-
schen und polynesischen Vorbildern: „Schmidt-Rottluff, einer der Mitbegründer der 
‚Brücke‘, strebte nach radikaler Formvereinfachung des Naturvorbildes. Besonders 
seine Druckgraphik verdeutlicht sein Bemühen um elementare Ausdruckssteigerung, 
worin er durch sein Interesse an afrikanischer Stammeskunst bestärkt wurde. 1915 
zum Kriegsdienst eingezogen, verarbeitete er gegen Kriegsende seine Eindrücke in 
zahlreichen Holzschnitten und Plastiken. Zu dieser Werkgruppe zählt auch die ‚Kris-
tus-Mappe‘ (1917-1918), eine neunteilige Holzschnittserie über das Leben Jesu, bei-
spielhaft für den - trotz kleinen Formats - monumentalen Figurenstil Schmidt-Rott-
luffs. In diesen Blättern wusste er durch großflächige Schwarz-Weiß-Kontraste sowie 
expressive Mimik und Gestik eine affektive Bildsprache zu erzeugen. Expressiv stell-
te er den Gemütszustand der Personen dar, die von ihrer Begegnung mit Christus 
betroffen sind. Die Botschaft des Evangeliums übersetzte der Künstler dadurch kraft-
voll.“493 
Schon in seinem Elternhaus, bei der Mühle in Rottluff, sind die Ursprünge der Kunst 
von Karl Schmidt-Rottluff zu finden. Hier, inmitten des ländlichen und dörflichen Le-
bens, wuchs der Künstler auf. Hier entwickelte sich aus den kindlichen Eindrücken 
eine lebenslange Verbundenheit mit der Natur. Während seiner Schulzeit in Chem-
nitz empfing er weitere zukunftsweisende Anregungen. Bedeutsam waren vor allem 
die Freundschaft mit Erich Heckel, die Förderung durch einen verständisvollen Zei-
chenlehrer sowie die Ausstellungen des Chemnitzer Kunstvereins „Kunsthütte“. Wie 
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alle „Brücke“-Künstler war auch Schmidt-Rottluff fasziniert von den Bildern Vincent 
van Goghs, die er 1905 erstmals im Original sehen konnte. Hierbei erkannte er die 
Kraft des bewegten Pinselstrichs, entdeckte er die Sprache der reinen Farben, die 
Leidenschaftlichkeit des Ausdrucks und die „innere Schau“ der Bilder.494 
 In der Kunst von Karl Schmidt-Rottluff scheint immer ein „Ringen um das Gött-
liche“ lebendig zu sein. Eben dies ist auch ein vorrangiges Kennzeichen primitiver 
Kunst. Deshalb hat die kultische bzw. religiöse Komponente an der afrikanischen 
Plastik diesen Künstler so fasziniert. In seinem Buch von 1915 über die „Negerplas-
tik“ betitelte der Kunsthistoriker und Schriftsteller Carl Einstein (1885 - 1940) ein Ka-
pitel „Religion und afrikanische Kunst“. Dort schrieb er: „Die Kunst des ‚Negers‘ ist 
vor allem religiös bestimmt. Die Bildwerke werden verehrt, wie bei irgendeinem anti-
ken Volke. Der Verfertiger arbeitet sein Werk als Gottheit oder ihr Bewahrer, das 
heißt, er besitzt von Beginn an Distanz zum Werk, das der Gott ist oder ihn festhält. 
Seine Arbeit ist entfernte Adoration und somit das Werk a priori etwas Selbstän-
diges, mächtiger als der Verfertiger…“ Zur gleichen Zeit wie die religiösen Holz-
schnitte Schmidt-Rottluffs entstanden auch seine Holzplastiken. Eine Wechselbezie-
hung ist naheliegend.495 
1932 schrieb Hermann Priebe, gewissermaßen als Zeitzeuge, Folgendes: „Unter den 
Graphikern der neuen Kunst ist Karl Schmidt-Rottluff das eigenwilligste Talent. Ur-
sprünglich zur „Brücke“ gehörig, hat er sich später unter dem Einfluss des Kubismus 
einen eigenen abstrakt-konstruktivistischen Stil gebildet, durch den er nicht die sicht-
bare Erscheinung, sondern die geistige Wesenheit zu erfassen sucht. Das Thema 
‚Christus‘ hat er in einer Reihe von Holzschnitten - ‚Bethanien‘, zweimal ‚Emmaus‘, 
(Abb. 216) ‚Petri Fischzug‘ (Abb. 217) - mit urwüchsiger Gestaltungskraft, die eben-
so Entsetzen wie Bewunderung erregt hat, behandelt. In ‚Petri Fischzug‘ ist das ei-
gentliche Wunder nur angedeutet. Vorn in stärkster geistiger Beziehung zueinander 
Christus und Petrus. Petrus eine einzige krumme Linie, die sich in den überlangen 
Armen fortsetzt, der ganze Mensch eine einzige Bewegung zu Christus hin: ‚Herr, 
gehe von mir hinaus, ich bin ein sündiger Mensch!‘ (Luk. 5,8) Christus, vor solcher 
stürmischen Bitte leicht zurückweichend, wie eine starre schwarze Säule; Beine, Ar-
me, alles Individuelle ist weggelassen. Umso stärker wirkt der geisterhafte Kopf mit 
den großen, verschieden gezeichneten Augen, umrahmt von einem Lichthof und ei-
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nem Strahlenkranz. Man kann das Entsetzen begreifen, das der normale Beschauer 
vor diesem Bilde zunächst empfindet. Wer aber, von der exzentrischen Form unbe-
irrt, lange hinsieht, entdeckt in diesem Mondgesicht doch etwas von überirdischer 
Hoheit, vor welcher der wie ein Wurm gekrümmte Mensch nur anbetend in den Staub 
sinken kann. Einen ganz ähnlichen Christuskopf hat Schmidt-Rottluff in einer Glas-
malerei geschaffen (Abb. 218). Für sie ist eine lineare, flächenhafte Kunst besonders 
geeignet. Auch in diesem Kopf fällt die Verschiedenheit der Augen auf. Er hat die 
allergrößte Empörung, wie kaum ein anderes expressionistisches Bild, hervorgeru-
fen. Aber man muss ihn, vom Sonnenlicht in seinen stark gegensätzlichen Farben 
zum Leuchten gebracht, aus großer Höhe auf sich herabschauen sehen, dann 
schließen sich im Licht alle linearen und farbigen Dissonanzen zu einem Eindruck 
überirdischer Größe zusammen.“496 
Nur wenige Jahre nach dieser Einschätzung der religiösen Kunst von Karl Schmidt-
Rottluff diffamierten ihn die Nationalsozialisten und viele seiner Künstlergenossen als 
„entartet“ und entfernten und beschlagnahmten 608 seiner Arbeiten aus deutschen 
Museen. 1941 erhielt er Berufsverbot. Nach der Kriegszerstörung seines Berliner 
Ateliers 1943 übersiedelte er nach Rottluff.  
Ab 1933 zeigten die Arbeiten Schmidt-Rottluffs melancholische bis bedrückte Stim-
mungen. Vorherrschend waren Tuschpinselmalereien und Aquarelle. 1946 erhielt der 
Künstler eine Professur an der Hochschule für Bildende Künste in Berlin. 
Der Bau des Brücke–Museums in Berlin, das etwa 400 Gemälde und Plastiken sowie 
einige tausend Zeichnungen, Aquarelle und Graphiken besitzt, ging auf die Initiative 
von Schmidt–Rottluff zurück. Es ist damit die größte zusammenhängende Sammlung 
von Werken dieser expressionistischen Künstler. 
„Ich wollte immer das ‚Sein‘ aufweisen und das stille Leben der Dinge …“ Diese 1960 
im Rückblick geschriebenen Worte gehören zu den wenigen Aussagen, die Karl 
Schmidt-Rottluff über seine Kunst hinterlassen hat. Seine Sprache waren nicht die 
Worte, sondern die Bilder: in Farben und Formen gebannte Visionen vor und von der 
Natur. Sie künden von den Empfindungen des Künstlers, zeigen die Gesichte des 
Außen und rühren gleichzeitig an tiefe Verborgenheiten, an das Ewiggültige.497 
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 Schmidt-Rottluff hatte einen fast gleichaltrigen, engen und seelenverwandten 
Künstlerfreund, Max Pechstein (1881 - 1955). „Mit aller tierischen Kreatur, mit allen 
Pflanzen war ich von jeher vertraut, und das schlummert in mir als Instinkt, lange be-
vor ich in meiner Einfalt auch nur ahnte, was Kunst ist.“ Bereits der kleine Herrman 
Max Pechstein zog das Naturerlebnis dem Leben in der Kleinstadt Zwickau vor, wäh-
rend ihm das Lernen in der Schule zunächst schwer fiel. „In meinem zehnten Jahr 
hat-te ich mit gelegentlichem Aufraffen zu Fleiß mich soweit durchgequält, dass ich 
Zei-chenunterricht bekam.“498 
Max Pechstein stammte aus einem sozialdemokratischen und zugleich religiös ge-
prägten Arbeitermilieu. Neben seiner Berufsausbildung als Dekorationsmaler studier-
te er an der Königlichen Gewerbeschule in Dresden, wo er es mit Fleiß und Beharr-
lichkeit 1903 zum Meisterschüler brachte. Er hatte kein Problem damit, den Spagat 
zwischen autonomer Kunst und Auftragsarbeit zu vollziehen. So verstand er es, sich 
von 1903 bis in die 1930er Jahre hinein nahezu jährlich Aufträge für Wandmalereien, 
Deckenfresken, Glasfenster oder Mosaike zu verschaffen, lediglich unterbrochen 
durch den Ersten Weltkrieg und die Wirtschaftskrisen und dann gänzlich verhindert 
durch das Dritte Reich.499 
1906 verließ Pechstein die Kunstakademie mit der höchsten Auszeichnung, dem 
„Rompreis“ genannten „Sächsischen Staatspreis“. Mit dem Geld reiste er 1907 nach 
Italien. Dort begann er sich vom Vorbild Van Gogh zu lösen und sich künstlerisch neu 
zu orientieren, denn in Italien konnte Pechstein die Werke Giottos und Fra Angelicos 
studieren, deren klare Bildsprache ihn faszinierte. Ende 1907 begab sich der Künst-
ler nach Paris, wo er durch die Begegnung mit der Malerei der Fauves eine „neue Art 
des Sehens“ kennenlernte, die sein weiteres Schaffen bestimmen sollte.500 
Zurück in Dresden, studierte Pechstein zusammen mit Ernst Ludwig Kirchner im dor-
tigen Völkerkunde-Museum den abreviativen Stil der Balkenschnitzereien der Palau-
Insulaner. Beide waren von der Ausdruckskraft dieser „Kunst der Primitiven“ begeis-
tert. Spontan nutzte Pechstein diese „Formabkürzungen“ für sein eigenes Schaffen. 
Ab 1910, als er die neu erworbenen Stilmittel perfekt beherrschte, entstand der soge-
                                                          
498
 Thurmann, Peter u. A. Soika u. A. Madesta (Hrsg.), Max Pechstein – Ein Expressionist aus 
     Leidenschaft, Retrospektive, Kiel 2010, S. 11 
499
 Ebd.: S. 11 - 12 
500
 Moeller, Magdalena M., Max Pechstein, in: Die großen Expressionisten - Meisterwerke und  
     Künstlerleben, Köln 2000, S. 226 
321 
nannte reife „Brücke-Stil“, der nicht nur einen ersten Höhepunkt expressionistischer 
Malerei bedeutete, sondern gleichzeitig Pechsteins Kunst auf eine neue Stufe hob.501 
 1957, zwei Jahre nach Pechsteins Tod, nannte Bernard S. Myers diesen 
Künstler den „am wenigsten expressionistischen“ unter den Malern der „Brücke“. 
Laut Myers Einschätzung stand Pechstein mehr als die anderen Brückemaler unter 
dem Einfluss der französischen Malerei seiner Zeit. Seine Bedeutung für die expres-
sionistische Malerei sei begrenzt, da sein Stil nach der Mitte der Zwanziger Jahre 
merklich weicher geworden sei. Während Heckel und Schmidt-Rottluff, deren späte-
res Werk ebenfalls die frühere expressionistische Leidenschaftlichkeit habe vermis-
sen lassen, immer ausdrucksstark geblieben seien, hätte Pechstein - so Myers - nur 
noch dekorative und sehr viel weniger wirkungsvolle Bilder hervorgebracht als in sei-
ner Frühzeit.502 
Diese Einschätzung ist aus heutiger Sicht schwer nachvollziehbar, gerade im Hin-
blick auf Pechsteins über einen längeren Zeitraum konzipierte, kolorierte Holzschnitt-
folge „Das Vater-Unser“, (Abb. 219) die er als Summe seiner bisherigen Laufbahn 
1921 schuf. Besonders in den Blättern IV „Wie wir vergeben unsern Schuldigern“ 
(Abb. 220) und V „Unser täglich Brot“ (Abb. 221) wird deutlich, wie sich sein huma-
nistisches Menschenbild mit dem Ideal des einfachen Lebens bei den Fischern sei-
nes Sommerdomizils in Nidden verband. 1919 engagierte sich der Künstler vorüber-
gehend für die Weimarer Republik in der „Novembergruppe“ und im „Arbeitsrat für 
Kunst“ mit politischen Plakaten. 
Seine persönliche Situation kommt in Blatt VIII: „Und führe uns nicht in Versuchung“ 
(Abb. 222) mit der Palau-Episode (Expedition 1914 in die Südsee) ebenso zum Tra-
gen wie er in Blatt X „Denn Dein ist das Reich“ (Abb. 223) seine eigene Familie zum 
Idealbild stilisierte. Die Intensität dieser Holzschnitte resultiert aus der komprimierten 
Selbstreflexion, die keine Auftragslage zu berücksichtigen hatte. 
Eine wesentliche Inspiration für Pechstein wie für die anderen Brückemaler ging, wie 
schon mehrfach erwähnt, vom Werk Vincent van Goghs aus, ferner von der altdeut-
schen Graphik und von völkerkundlichen Objekten. Pechsten verschaffte den Brü-
ckemalern den intensivierten Zugang zur fauvistischen Kunst aus Paris und führte 
seine Dresdner Freunde in Berlin ein, wo er anschließend versuchte die Fäden in der 
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Hand zu behalten, insbesondere hinsichtlich der Auseinandersetzungen in der „Neu-
en Secession“.503 
Der Schriftsteller und Literaturhistoriker Paul Fechter (1880 - 1958) würdigte Pech-
stein schon in seinem 1914 erschienenen Buch „Der Expressionismus“ als einen füh-
renden Vertreter der neuen Kunstrichtung. Fechter stellte die künstlerischen Bewe-
gungen seiner Zeit in einen aktuellen Kontext. So versuchte er, den Expressio-
nismus in die Tradition der historischen deutschen Kunst zu stellen und betrachtete 
ihn als Gegenbewegung zum Französischen Impressionismus. Fechter unterschied 
bei der Malerei seiner Zeit, der heute sogenannten „Klassischen Moderne“, weniger 
zwischen Abstraktion und Gegenständlichkeit, sondern sprach in diesem Zusammen-
hang von einer „intensiven“ und einer „extensiven“ Form. Als repräsentative Vertreter 
dieser beiden Stile nannte Fechter Wassily Kandinsky und Max Pechstein. Bei Kan-
dinsky, der vornehmlich für den intensiven Expressionismus steht, werde die „Seh-
richtung von außen nach innen“ umgestellt und dabei die Umwelt vollkommen aus-
geblendet. Im Unterschied dazu setze Pechstein die Beziehung zur Welt nicht nur 
fort, sondern intensiviere sie in höchstem Maße. In der bedingungslosen Hingabe an 
das Erleben nehme der Künstler die Welt in sich auf und schaffe aus seinem Gefühl 
heraus ein „neues, höheres Leben“. Fechter zufolge erlebe Kandinsky die Wirklich-
keit nur in der Beschränkung auf seine Person, Pechstein dagegen erfahre diese in 
ihrer gesamten Bandbreite: „Er erfasst das Leben überall da, wo es sich als reines 
Gefühl unvermittelt zwischen Erde und Himmel ausströmt und ihm zum Sinnbild und 
Schlüssel des eigenen Fühlens und Wollens wird.“504 
Deshalb waren auch Reisen für Max Pechstein von grundlegender Bedeutung. Seine 
Reiseziele sind Ausdruck einer bestimmten künstlerischen Haltung: Einem Künstler 
wie Pechstein ging es um die Einheit von Kunst und Leben, darum, sein persönliches 
„Utopia“ zu finden. So spiegeln seine Bilder die Faszination für die jeweils ausge-
wählte Gegend und die Lebensweise ihrer Bewohner gleichermaßen an Moritzburger 
Teichen, in Pommern, auf Bornholm, an der Kurischen Nehrung, in der Schweiz, in 
Frankreich und Italien als auch auf der Südsee-Reise nach Palau wider. Die Motive 
seiner Bilder sind Ausdruck von Paradiesvisionen, von Erfahrungen der unberührten 
Natur, die er auf den Reisen vorfand. In seinen „Erinnerungen“ betrachtete Max 
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Pechstein die Natur vor allem mit den Augen des Malers und beschrieb beispielswei-
se die Wirkung des „Blaus vor dem Grün“ in poetischer Sprache, als wäre die Natur 
ein Gemälde. Pechsteins Reisen erwiesen sich als Teile seines großen Gesamtkon-
zepts: der Einheit von Kunst und Leben.505 
1923 wurde Pechstein zum Mitglied der Akademie der Künste ernannt und zählte ab 
da in den Zwanziger Jahren zur Berliner Kunst-Prominenz. Anlässlich seines 50. Ge-
burtstages 1931 veranstaltete die Berliner Secession eine umfassende und viel-
beachtete Sonderausstellung.506 
Die Nationalsozialisten stellten aber bald Pechsteins Position in Frage und griffen ihn  
wegen seines Engagements in den Jahren 1918/19 im Arbeitsrat für Kunst und in der 
Novembergruppe an. Sie beschuldigten ihn, ein „Anstifter der roten Kunstrevolte“ zu 
sein, „ein Gründer jener Novembergruppe, die mit ihrem Unrat die Ausstellungen 
verschmutze“. Emil Nolde soll ihn 1933 als „Juden“ denunziert haben, ein Gerücht, 
das nicht einfach zu korrigieren ist. Zwar blieb Pechstein in der Zeit von 1933 - 1945 
Mitglied der Reichskulturkammer und konnte weiterhin arbeiten und ausstellen. Aber 
die Ausstellung „Entartete Kunst“ 1937 zeigte auch von ihm 5 Arbeiten. Im gleichen 
Jahr wurde er zum Austritt aus der Akademie der Künste gezwungen, nicht aber aus 
der Reichskulturkammer.507 
Max Pechstein gilt unter den deutschen Expressionisten als derjenige, der seiner 
Kunst eine Sinnlichkeit des Ausdrucks gegeben hat, eine fast klassische Harmonie, 
wie sie sonst nur der französischen Malerei eigen ist. Dieser Umstand lässt ihm unter 
den expressionistischen Künstlern eine Sonderstellung zukommen.508 
 Es darf bei der Betrachtung des Gesamtwerks von Max Pechstein auch im 
Hinblick auf die religiöse Thematik nicht vergessen werden, dass vielfach das Motiv 
„Mutter und Kind“ oder „Die Familie“ auftaucht. Nicht mit letzter Gewissheit kann man 
sagen, ob dieser Themenkreis unterschwellig eine Reminiszenz an Madonnendar-
stellungen beinhaltet. Die Intensität und Innerlichkeit dieser Gemälde und Graphiken 
lassen den Schluss jedoch durchaus zu. (Abb. 224 und 225) Nur selten, aber den-
noch intensiv tritt die religiöse Komponente im Werk Pechsteins offen in den Vorder-
grund, so zum Beispiel bei seinen Glasfensterentwürfen und ganz besonders in sei-
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ner bereits erwähnten farbigen Holzschnittserie „Vater-Unser“, in der er die zwölf Ab-
schnitte dieses christlichen Urgebetes mit einer geradezu urgewaltigen Ausdrucks-
stärke wiedergab. 
Da im Zusammenhang mit dem Thema dieser Arbeit die religiöse Malerei um die 
Wende vom 19. Zum 20. Jahrhundert in Deutschland im Vordergrund steht, muss auf 
eine explizite Vorstellung der anderen Brücke-Mitglieder wie Kirchner, Heckel oder 
Müller verzichtet werden, denn die religiöse Komponente in deren Werk war geringer 
ausgeprägt als bei Schmidt-Rottluff und Pechstein oder gar nicht vorhanden. 
 
7.2.5  Unabhängige religiöse Maler des Expressionismus 
  (Josef Eberz, Oskar Kokoschka, Ludwig Meidner,  
  Willy Jaekel, Otto Graßl) 
Die beiden Künstlerbünde „Brücke“ und „Der Blaue Reiter“ waren zwar die wichtigs-
ten Vereinigungen für die Malerei der Klassischen Moderne; ihre Mitglieder zählen 
aus heutiger Sicht zu den prominentesten bildenden Künstlern in Deutschland in der 
Zeit vor dem Ersten Weltkrieg, aber an der Entwicklung der modernen Kunst war 
noch eine Reihe anderer zeitgenössischer Künstler gleichbedeutend beteiligt, die 
keiner Organisationsform angehörten. Soweit religiöse Themen in ihrem Werk eine 
Rolle spielen, soll hier näher auf sie eingegangen werden. 
 Im Gegensatz zu den meisten expressionistischen Künstlern seiner Zeit war 
Josef Eberz (1880 - 1942) ein von den Entscheidungsträgern der Kirchen nicht nur 
geduldeter, sondern sogar protegierter und mit Aufträgen versorgter religiöser Maler. 
Dennoch ist über ihn - im Gegensatz zu seinen Kollegen – heute in gängigen Enzyk-
lopädien nichts vermerkt, weder im Lexikon der Kunst (vom Seemann-Verlag Leipzig 
von 2004) noch in Meyers Lexikonreihe von 1983 und im Brockhaus von 1992. 
Im Frühjahr 1918, als Josef Eberz noch nicht ganz 38 Jahre alt war, erschien im 
Münchener Goltz-Verlag eine erste Veröffentlichung über diesen Künstler mit hand-
signierten „Lichtdrucktafeln“ unter dem Titel „Josef Eberz und der neue Weg zur reli-
giösen Malerei“. Der Verfasser Max Fischer begann die Beschreibung von Eberz´ 
Lebenslauf mit den Worten: „Josef Eberz wurde am 3. Juni 1880 zu Limburg an der 
Lahn geboren. Streng katholische Erziehung gab ihm eine Heimat in christlichen 
Symbolen, Selbstverständlichkeit einer religiös getönten Atmosphäre. Er besuchte 
das Gymnasium zu Frankfurt am Main. Es war eine Zeit dumpfer, innerer Qual, las-
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tenden Zwangs von außen. Als Eberz 1901 die Reifeprüfung abgelegt hatte, wußte 
er, dass er zum Maler bestimmt war.“509 
Seine künstlerische Ausbildung erhielt er von 1901 bis 1903 an der Kunstakademie 
in München, unter anderem bei Franz von Stuck, anschließend, ab 1903, in Karlsru-
he und ab 1904 in Düsseldorf. Schließlich wechselte Eberz 1905 an die Stuttgarter 
Kunstakademie, wo er von 1907 bis 1912 Meisterschüler in der Klasse von Adolf 
Hölzel war. Nicht zum Militärdienst eingezogen, verbrachte Eberz die Kriegsjahre in 
Wiesbaden und Darmstadt, wo er heiratete. Ab 1918 war er in München ansässig.510 
 Max Fischer schickte seiner Beschreibung des Lebens und Werkes des noch 
jungen Künstlers Josef Eberz eine umfangreiche Einleitung voraus, in der er ausführ-
lich über die Themen Religion und Kunst sowie über Religiosität und religiöse Kunst 
referierte. Dabei stellte Fischer die Behauptung auf, dass derzeit eine „reife Religiosi-
tät“ noch fremd und ferne sei. Wörtlich führte er aus: „Die religiöse Malerei unserer 
Zeit muss gerade dort, wo sie am wahrhaftesten und gesteigertsten sich entfaltet, … 
ihre brennende Sehnsucht in sich tragen. Als der Typ eines solchen zeitgenössi-
schen Künstlers, der den Weg zur religiösen Malerei emporschreitet, stehe in diesem 
Buche Josef Eberz. Es soll damit weder gesagt werden, dass er der einzige ist, der 
sucht; ja, selbst nicht, dass er der einzige ist, der daran ist, zu finden. Wir müssen 
uns vielmehr vor abschließender Bewertung scheu bewahren: das Werk eines Sie-
benunddreißigjährigen, der, spät gereift, erst seit fünf Jahren seinen eigenen Weg 
geht, ist noch reicher an Möglichkeiten als an Erfüllung.“511 
München spielte im Leben des Malers Josef Eberz eine ambivalente Rolle. Für seine 
künstlerischen Anfänge und seine Entwicklung erwies sich die sogenannte Kunst-
stadt München als Hemmnis, als Kontaktmarkt hingegen war die bayerische Haupt-
stadt für den Künstler von großer Bedeutung. Eberz machte deshalb ab 1918 Mün-
chen zu seinem Lebensmittelpunkt. Vor 1918 war Stuttgart die wichtigste Station sei-
ner künstlerischen Ausbildung, wo er in seinem Lehrer Adolf Hölzel einen „klugen, 
zielbewussten Freund und Anreger überlegen klaren Geistes“ fand, der ihn in seiner 
Entwicklung als Maler fördern konnte.512 
Zum Schlüsselerlebnis wurde für Eberz schließlich, wie für viele Künstler seiner Ge-
neration, die Kölner Sonderbund-Ausstellung im Jahr 1912, mit der sich die junge 
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europäische Avantgarde im deutschen Kunstleben etablierte. Die verschiedensten 
Tendenzen der Moderne von van Gogh, Cézanne, Gauguin, Signac bis Picasso so-
wie der Expressionismus der „Brücke“ - aber auch die spätgotische Malerei der Köl-
ner Schule, die Eberz im Wallraf-Richartz-Museum besichtigen konnte und in der er 
Analogien zum Kunstwollen der Moderne erkannte - gaben dem Maler nach eigenen 
Aussagen „Läuterung und Erkenntnis“. Welche Rolle die Münchener Avantgarde, 
namentlich „Der Blaue Reiter“, zu dieser Zeit für seine Entwicklung spielte, ist unklar. 
In München wurden bereits 1914 Werke von Eberz im Rahmen einer Kollektivaus-
stellung bei Hans Goltz gezeigt. Dem schlossen sich 1917 und 1918 zwei Einzelaus-
stellungen an. Eberz zählte zu den Malern, die am längsten von Goltz vertreten wor-
den sind. In München knüpfte er auch Kontakte zu wichtigen anderen Vertretern der 
neuen Kunst. Er wurde Mitglied der „Münchener Neuen Sezession“ und deren Jury, 
zusammen mit Alexander Kanold, Paul Klee, Karl Caspar, Richard Seewald und an-
deren. Auch Oskar Kokoschka zählte zu seinem Bekanntenkreis.513 
Am Ende des Weltkrieges schloss sich Eberz zusammen mit Pechstein der „Berliner 
Novembergruppe“ an, ohne sich allerdings mit deren sozialistischen Ideen zu solida-
risieren. Schließlich waren es aber die Möglichkeiten, am anderen Ende des kulturel-
len Spektrums Fuß zu fassen, nämlich auf dem Gebiet der kirchlichen Malerei, die 
Eberz endgültig nach München führten, um als Künstler dort zu bleiben. Er engagier-
te sich in der „Gesellschaft für Christliche Kunst“ (DG), der er schon seit 1914 ange-
hörte. Obwohl Eberz ursprünglich an der künstlerischen Avantgarde Deutschlands 
partizipierte und auch mit ihr identifiziert wurde, war er ab Mitte der Zwanziger Jahre 
in der kirchlichen Kunstszene beheimatet. Denn schon frühzeitig hatten ihn Vertreter 
des Reformkatholizismus wahrgenommen. Von nun an trug er das Signum eines 
kirchlichen Künstlers. Eberz agierte jetzt sowohl in der kirchlichen Kunstszene als 
auch auf dem freien Kunstmarkt und differenzierte sorgsam nach diesen Kunden-
kreisen.514 
Der durch seine katholische Prägung vergleichbare, nur um ein Jahr ältere Karl Cas-
par, wohl einer der bekanntesten Münchener Vertreter des sogenannten christlichen 
Expressionismus, hatte eine andere Entwicklung durchgemacht. Caspar zählte nicht 
zum Künstlerkreis „Gesellschaft für Christliche Kunst“. 
Eberz ist vielleicht mit dem um neun Jahre jüngeren Richard Seewald vergleichbar. 
Jedoch anders als bei Seewald, war bei Eberz die katholische Prägung von Anfang 
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an für seine künstlerische Entwicklung ausschlaggebend. Seine in der katholischen 
Tradition verwurzelte Religiosität nährte die Skepsis gegenüber dem akademischen 
Naturalismus und führte ihn erst über Adolf Hölzel zum Expressionismus.515 
Schon vor 1914 konnte Eberz kirchliche Aufträge ausführen. Der Erste Weltkrieg un-
terbrach dann die Arbeiten an 14 großen Kreuzwegstationen für die Kirche Sankt Ma-
rien in Kaiserslautern. (Abb. 226 „Jesus vor Pilatus“) und (Abb. 227 „Jesus nimmt 
das Kreuz auf sich“) 516 
In der Beschreibung der Entwürfe zu diesem Kreuzweg lobte Max Fischer deren sub-
limen und verinnerlichten Ausdruck. Zum Bild „Jesus vor Pilatus“ schrieb er: „Welche 
tiefe Empfindung ist beispielsweise in die Hände der Maria gebannt, die mit mütterli-
cher Liebe den Sohn zu streicheln sehnt und doch zurückbebt vor der überirdischen 
Gewalt des göttlichen Heilands.“517 
Obwohl selbst nicht Kriegsteilnehmer, thematisierte Eberz den Krieg in expressiven 
Bildern und Bildskizzen, in denen er die seelischen Auswirkungen dieses militäri-
schen Wahnsinns auszudrücken versuchte. Beeinflusst von vielen anderen Künstlern 
des Expressionismus, wandte sich Eberz auch dem Holzschnitt zu. (Abb. 228) 
Ab 1922 malte er den Vorraum der Haupthalle der Münchener Gewerbeschau aus. 
Damit begann er mit seinen monumentalen Wandbildern. Das erste große religiöse 
Fresko war die vollständige Ausmalung der 11 Meter hohen Taufkapelle der Ruper-
tuskirche in Salzburghofen–Freilassing mit Darstellungen des heiligen Rupert, der im 
Umland Salzburgs, dem heutigen Rupertiwinkel, um 700 nach Christus missionierte. 
(Abb. 229) In derselben Kirche folgten 1926 weitere Wandgemälde, so Maria als Pat-
rona Bavariae über dem Triumphbogen und freskierte Kreuzwegstationen. In Frank-
furt am Main und in Stuttgart schuf er 1930 und 1931 Mosaikbilder. 
Ab 1933 entstanden in zweijähriger Arbeit das Marienfenster im Liebfrauendom in 
München, (Abb. 230) ebenso 21 Glasgemälde und ein monumentales Chormosaik in 
der Josephskirche in Weiden in der Oberpfalz.518 
1929 schuf Eberz in Rosenheim in Oberbayern in der neu errichteten Christkönig–
Kirche ein etwa 14 Meter hohes, die gesamte Ostwand des Presbyteriums ausfül-
lendes Glasbild, gewissermaßen als Altarretabel. (Abb. 231) Es stellt in sehr expres-
siver Farbwirkung Christus als König des Universums dar. Das riesige Glasfenster 
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mit dem leuchtend roten Gewand des Christkönigs vor kräftig blauem Hintergrund ist 
absolut flächig in vorzugsweise geometrischen Formen gehalten. Jeder Anflug einer 
naturalistischen Darstellung wurde vermieden. Eine Besonderheit dieses Glasgemäl-
des ist es, dass es nicht nur eine „Durchsichtswirkung“, sondern auch eine „Auf-
sichtswirkung“ besitzt. Die Auswahl von Gold-, Silber-, Opak- und Opalgläsern be-
wirkt, dass sich bei Nacht und Innenbeleuchtung kein schwarzes Loch ergibt, son-
dern schöne, teppichartige Flächen entstehen, welche das Bild zwar schemenhaft, 
aber genügend deutlich aufscheinen lassen. 
Ab 1933 durfte Eberz als Mitglied der „Münchener Neuen Sezession“ - wie auch sei-
ne dortigen Kollegen - nicht mehr ausstellen. 1937 beschlagnahmte man sein Werk 
fast ausnahmslos als „entartet“ und nach seinem Tod 1942 wurden die beweglichen 
Teile seines Werkes verstreut. 
Seit 1979 wächst in Limburg, der Geburtsstadt des Malers, eine Sammlung seiner 
Gemälde, darunter auch religiöse Arbeiten der expressionistischen Phase. Das öf-
fentlich bekundete Kaufinteresse des Limburger Magistrats hat dazu geführt, dass in 
der jüngeren Zeit immer wieder verschollen geglaubte Arbeiten von Eberz über den 
Kunsthandel angeboten werden.519 
Zu der Zeit, als Josef Eberz seine größten Erfolge mit kirchlicher Kunst hatte, schrieb 
Herman Priebe über ihn Folgendes: „Die Mehrzahl der expressionistischen Maler 
gehört der evangelischen Kirche an. Die Katholiken sind durch die kirchliche Traditi-
on gebundener, unfreier, sie haben sich der neuen Kunst weniger zahlreich er-
schlossen. Unter ihnen nimmt Josef Eberz eine hervorragende, führende Stellung 
ein. Ein ungemein fruchtbarer Künstler, auch in der Darstellung des Christusbildes. 
Die Zahl seiner Christusbilder ist kaum zu übersehen. Seine künstlerische Christus-
auffassung hat starke Wandlungen durchgemacht und sich vom Expressionismus 
immer weiter entfernt. Sein „kreuztragender Christus“ (Abb. 232) hat wohl die be-
wegten Formen der neuen Kunst, aber wenig Empfindungsgehalt. Eigentümlich für 
diese und alle älteren Bilder ist im Profil Christi die gerade griechische Nase und da-
runter das plötzliche Zurückspringen der Mundpartie. In der ‚Taufe Christi‘ überwiegt 
ein sehr weich schwingender Rhythmus. Die Figuren sind ins Riesenhafte langgezo-
gen, wie bei El Greco. Der Kopf Christi, mit der fliehenden Stirn, der runden Ge-
sichtslinie, dem Anflug von Schlitzaugen, mutet, wie manches expressionistische 
Bild, stark exotisch an. Auch dies enttäuscht durch seine geistige Armut. In der jüngs-
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ten Zeit hat sich, durch zahlreiche kirchliche Aufträge veranlasst, sein Christusbild 
auffallend wieder dem überlieferten kirchlichen Typus genähert. Der eucharistische 
Heiland in Freilassing von 1929 zeigt ganz den strengen Stil katholischer Kirchen-
kunst, auch der Nazarenertyp meldet sich wieder. Josef Eberz wird stark überschätzt. 
Er hat über Christus nicht viel zu sagen; seitdem er die letzten Schalen des Expres-
sionismus abgelegt hat, wohl überhaupt nichts mehr.“520 
Diese negative Einschätzung von Eberz´ religiöser Kunst muss differenziert betrach-
tet werden, denn ein Jahr vorher, im Jahrgang 1930/31, besprach die Zeitschrift „Die 
Christliche Kunst“ neue kirchliche Arbeiten von Josef Eberz, die einen anderen, aus 
heutiger Sicht „zwiespältigen“ Eindruck erwecken. Der Verfasser, Julius Baum (1882 
– 1959), von 1918 bis 1933 Professor für mittelalterliche Kunstgeschichte an der 
Technischen Hochschule Stuttgart und ab 1946 Leiter des Württembergischen Lan-
desmuseums, fasste seinen Artikel folgendermaßen zusammen: „Den Nörglern, die 
sogleich mit der Kritik zur Stelle sind, die Werke von Eberz lehnten sich zu stark an 
alte Vorbilder an und hätten keine Verbindung mit dem Leben der Gegenwart, sei 
erwidert, dass der wahre Künstler das seelische Leben der Zukunft vorausfühlt. Die 
Unruhe, die unser Dasein in den letzten Jahren erfüllte, kann nicht bleiben. Die Zu-
kunft wird unserem deutschen Volke hoffentlich die Geschlossenheit und Tiefe des 
religiösen Lebens verleihen, die das Schaffen von Eberz uns heute schon gibt.“521 
Welche der Meinungen auf den heute fast vergessenen religiösen Maler Josef Eberz 
zutrifft, ist schwer zu beurteilen. Dass er auf dem Gebiet der religiösen Malerei ein 
„Sucher“ war, steht zweifelsfrei fest; ob er ein „Vollender“ war, ist zweifelhaft. Dieser 
Zweifel war schon 1918 aus Max Fischers abschließender Zusammenfassung der 
Beschreibung des Lebens und Werks von Josef Ebers herauszuhören: „Wir beken-
nen es: wir haben den Glauben nicht nur an seinen Weg, sondern auch an seine 
Kraft. Aber dennoch müssen wir mit Nachdruck wiederholen, dass sein bisheriges 
Schaffen, so hoch wir es auch werten, noch nicht Erfüllung ist, sondern nur zukunfts-
starke Verheißung. Was aber Josef Eberz nicht selbst vollenden sollte, das werden 
andere sieghaft ergreifen – denn die höchste Aufgabe der Kunst wird es sein, nach 
einer Zeit antichristlichen Götzendienstes das Leben dieser Erde wieder mit der Glut 
und der Kraft christlichen Sinnes zu erfüllen.“522 
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Ganz anders verhält es sich mit dem österreichischen Maler, Graphiker, Illustrator 
und Schriftsteller Oskar Kokoschka (1886 - 1980). Er war nicht nur bildender Künst-
ler und Literat, sondern auch politischer Denker und Humanist. Aber schon durch 
sein künstlerisches Werk allein machte er den Expressionismus zu einem internatio-
nalen Phänomen, das weit über Mitteleuropa hinaus Bedeutung erlangte. Mit den 
beiden wichtigsten deutschen Künstlergruppen des Expressionismus seiner Zeit war 
er nicht unmittelbar verbunden, weder mit dem „Blauen Reiter“ noch mit der „Brücke“. 
 Im Gegensatz zu Josef Eberz befasste sich Kokoschka nur in seinem Früh-
werk mit christlichen Themen, dies wahrscheinlich Alma Mahler523 zuliebe, die Katho-
likin war. So entstanden in den Jahren vor dem Ersten Weltkrieg die Gemälde „Heili-
ge Veronika“ (1909), (Abb. 233) „Heiliger Sebastian mit Engel“ (1911), (Abb. 234) 
„Kreuzigung“ (1911) (Abb. 235) und „Flucht nach Ägypten“ (Abb. 236).524 
 Das Gemälde „Heiliger Sebastian mit Engel“ (Abb. 234) dürfte Kokoschkas 
Beschäftigung mit biblischen Themen eingeleitet haben. Allgemein spiegelte die The-
matisierung christlicher Märtyrer im österreichischen Frühexpressionismus ein deut-
liches Verlangen wider, zeitgemäße Symptome des Leidens zu veranschaulichen. 
Bei Egon Schiele (1890 - 1918) und Oskar Kokoschka war diese Gleichsetzung noch 
übersteigert, indem in einzelnen Bildern die Darstellung des Heiligen zum Selbstbild-
nis wird. Kennzeichnend für den Stil dieses Werkes ist eine diffuse Schilderung von 
räumlichen und szenischen Zusammenhängen. Die gesamte Darstellung wird in ein 
belebtes Spiel leicht variierter Braun- und Rottöne gehüllt, was eine gewisse Haltlo-
sigkeit der Figuren im Raum bewirkt. Axiale Richtungen im Bildfeld verstärken das 
bewusste In-Frage-Stellen. Die Figuren sind wie in Schräglage versetzt und scheinen 
von allen Gesetzmäßigkeiten der Schwerkraft befreit. Nicht Handlung im eigentlichen 
Sinn, sondern eine magische, fast spirituelle Note dominiert das Werk. Insgesamt 
ergibt sich ein betont skizzenhafter Eindruck. Die Farbe ist zügig und großflächig 
aufgetragen, jede deutliche Kontur oder Binnenzeichnung wird vermieden.525 
Kokoschkas Beschäftigung mit alten Meistern führte zu einer Reihe von biblischen 
Historienbildern. Die den Werken eigene charakteristische Mischform von Bildtra-
dition und ikonographischen Innovationen spiegelt sich deutlich in der Schilderung 
der „Kreuzigung“. (Abb. 235) Die Christus-Maria-Johannes-Gruppe, leicht aus der 
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Bildmitte verschoben, wird zu beiden Seiten von Architekturen der Stadt Jerusalem 
umgeben. Eine märchenhafte Note ist in Gestalt des Ritters eingefügt, der, ähnlich 
zeitgleichen Werken Kokoschkas, aus jedem Quellenzusammenhang gerissen, Ret-
tung ankündigt. Neben der ausgemergelten Figur Christi erscheint die manierierte 
Gestalt Mariens mit ihrem langgezogenen Antlitz als von El Greco beeinflusst, des-
sen Werk die gesamte sakrale Bildwelt Kokoschkas begleitete. Strukturell sind die 
Gestaltungsmittel Linie und Farbe gleichermaßen bedeutsam eingesetzt. An den 
dichteren Stellen wird meist Orange, Rot, manchmal auch Blau fast modellierend 
verwendet. Zusätzliche Spannung erzeugt ein Liniengefüge, das die Komposition 
gleich einem Gitter bedeckt. Charakteristisch für dieses Werk ist das spezifische Ver-
hältnis zwischen Liniengitter und Farbfüllung.526 
Das Gemälde „Verkündigung“ (1911) (Abb. 237) zeigt eine radikale Umdeutung der 
ikonographischen Vorbilder. Die biblische Erzählung wird zum bloßen Vorwand für 
die spannungserfüllte, völlig säkularisierte Darstellung, deren erotischer Gehalt klar 
vor Augen tritt. Der Jungfrau erscheint ein in seiner Nacktheit deutlich überzeichneter 
Engel. Die Komposition ist bestimmt durch den Aufeinanderprall unterschiedlicher 
Bewegungsrichtungen und deren Ausgleich im zentralen Zusammenspiel der Ges-
ten. Diagonal in die Landschaft gelagert, findet die Figur Mariens in der bildauswärts 
drängenden Gestalt des Engels ihren Gegenspieler. Farblich wird diese Konfrontati-
on der beiden Bildhälften durch die kontrastreiche Aneinanderreihung von hellen, 
pastellhaften Tönen links und dunklen, erdigen Farben rechts verstärkt. Die Gesten 
spielen hier eine vermittelnde Rolle: Sie spiegeln die zentrale Aussage des Werks. 
Rhythmisch bewegt, werden sie zur Botschaft der Empfängnis Christi.527 
 Oskar Kokoschka wurde 1886 in Pöchlarn in Niederösterreich geboren. Sein 
Vater stammte aus Prag, seine Mutter aus der Steiermark. Nach der Matura besuch-
te er von 1904 bis 1909 die Wiener Kunstgewerbeschule, die ganz dem Jugendstil 
verpflichtet war. In dieser Zeit lernte er den damals bereits überregional berühmten 
Architekten Adolf Loos (1870 - 1933) kennen, einen Gegner der dekorativen Sphäre 
der „Wiener Werkstätten“. Er wurde sein Freund und Förderer und vermittelte ihm 
zahlreiche Porträtaufträge.528 
Bei diesen Bildnissen, wie zum Beispiel dem seines Freundes „Adolf Loos“ (1870 - 
1933) von 1909 (Abb. 238) und des Schweizer Psychologen „Auguste Forel“ (1848 - 
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1931) von 1910, (Abb. 239) fällt zunächst die gleichsam nackte, bloßgestellte Er-
scheinung der Porträtierten auf. Die angeschnittenen Figuren wirken wie ausgesetzt 
in eine diffuse Räumlichkeit. Kein Boden, kein fester Hintergrund oder irgendeine 
greifbare Umgebung sichern ihren Halt. Jede Art von Stilisierung oder Repräsentati-
on eines äußeren Lebenszusammenhanges ist aufgegeben zugunsten einer Darstel-
lungsweise, die die Porträtierten als Abwesende wiedergibt: Ihr Blick geht nicht ei-
gentlich nach außen, sondern ist offenbar von inneren Geschehnissen gebannt. Psy-
chisches Geschehen sichtbar zu machen, obwohl es sich expliziter Darstellung ent-
zieht, war ein zentrales Thema der Kunst um die Jahrhundertwende. Daneben 
kommt den Händen eine besondere Bedeutung als Ausdrucksträger zu. In ihrer der-
ben Fleischlichkeit und überproportional groß zeigen sie einen Kraftschluss an, bil-
den aber im Kontrast zu dem ermüdet erscheinenden Antlitz eine fast autonome Zo-
ne angespannter Energie, wodurch die Haltung aus dem Gleichgewicht gerät.529 
Ab 1910 wurde Kokoschka Mitarbeiter der in Berlin von Herwarth Walden herausge-
gebenen Zeitschrift „Sturm“, in der er in fast allen folgenden Nummern zeichnerische 
Beiträge veröffentlichte, bis zum Endes des Erscheinungsjahres 1910/11 insgesamt 
28 Zeichnungen. Kokoschka meinte dazu rückblickend: „Man kann sagen, dass ich 
den ‚Sturm‘ in seinem ersten Jahrgang mit meinen graphischen Beiträgen aus-
schließlich und wesentlich bestimmte. Ich arbeitete für den ‚Sturm‘ auch noch als 
Hilfsredakteur, Schriftsteller, Reporter, Austräger. Das Blatt wurde bald bekannt.“530  
 Der Schriftsteller, Verleger, Galerist und Komponist Herwarth Walden (1878 – 
1941) schrieb im Vorwort zum Ausstellungskatalog des „Ersten Deutschen Herbstsa-
lons“ in Berlin 1913: „Der Maler malt, was er schaut mit seinen innersten Sinnen, die 
Expression seines Wesens, alles Vergängliche ist ihm nur Gleichnis, er spielt Leben, 
jeder Eindruck von Außen wird ihm Eindruck von Innen. Er ist der Träger und der 
Getragene seiner Visionen, seiner inneren Gesichte.“531 Mehr als auf andere Expres-
sionisten schien dieses Zitat Waldens auf Oskar Kokoschka zuzutreffen. Seine Be-
ziehung zu Kunst und Leben war von besonderer Art. Aus einem anderen Kulturkreis 
kommend als die Künstler der „Brücke“ und des „Blauen Reiter“, vertrat Kokoschka 
eine eigene Variante des Expressionismus, die weniger in der Erscheinung und Ra-
dikalisierung von Form und Farbe greifbar war, sondern sich vielmehr im Inhaltlichen, 
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in einer psychologischen Durchdringung der Oberfläche abspielte. Das Ekstatische 
und Visionäre war fester Bestandteil seines künstlerischen Vokabulars.532 
Als Kriegsfreiwilliger erlitt Kokoschka in Galizien und in der Ukraine schwerste 
Kriegsverletzungen. Nach seiner Genesung konnte er 1916 in der Berliner Galerie 
„Der Sturm“ seine Werke in einer großen Ausstellung zeigen, darunter die Lithogra-
phienfolge „Die Passion“. (Abb. 240 / 241 / 242) Nach dem Krieg 1919 erhielt der 
Künstler eine Professur an der Dresdner Akademie, die er aber bereits 1924 wieder 
aufgab. Es folgten Reisen nach Südfrankreich, Spanien und Portugal, später nach 
Holland und England, von denen er seine ersten Landschaftsbilder mitbrachte. We-
gen der politischen Entwicklung in Deutschland und Österreich übersiedelte Koko-
schka nach Prag, das er 1938 vor den deutschen Okkupationstruppen in Richtung 
London verlassen musste. 1937 wurden 417 seiner Werke beschlagnahmt. Neun 
Gemälde kamen in die Wanderausstellung „Entartete Kunst“. Unter diesem Eindruck 
malte er das „Selbstbildnis eines entarteten Künstlers“. (Abb. 243)533 
 Nach Kriegsende 1945 ließ Kokoschka in der Londoner U-Bahn sein Plakat 
„Christus hilft den hungernden Kindern“ (Abb. 244) in einer Auflage von 5000 Ex-
emplaren anschlagen. Seit den Lithographien, mit denen Käthe Kollwitz (1867 - 
1945) nach dem Ersten Weltkrieg ihre Leidensbotschaften verkündete, hat kein 
Künstler so eindringlich das Mitleid darzustellen vermocht. In diesem Sinne ist die 
Gestalt Christi, die sich vom Kreuz herabbeugt, um die Kinder zu trösten, eine der 
bedeutungsvollsten und bewegendsten Schöpfungen aus der Mitte des 20. Jahrhun-
derts. Mit ihr hat Oskar Kokoschka als Nachfolger des von ihm so verehrten tschechi-
schen Humanisten, Theologen und Pädagogen Johannes Comenius (1592 - 1670) 
seine Aufgabe, auf die Not der Kinder hinzuweisen, in dessen Sinn erfüllt. 
Nach dem Zweiten Weltkrieg gründete Kokoschka in Salzburg und in der Schweiz die 
sogenannten „Schulen des Sehens“, in denen er Sommerkurse für Künstler aus aller 
Welt anbot. Immer wieder nahm er bis zu seinem Tod 1986 Stellung zu ein-
schneidenden politischen Ereignissen wie dem Einmarsch der Warschauer-Pakt-
Truppen in Prag 1968. Es entstanden umfangreiche graphische Mappenwerke zu 
Themen aus der zeitgenössischen und auch der antiken Literatur. 
Das Werk von Oskar Kokoschka, das seinen künstlerischen Ausgang im Expressio-
nismus nahm, war immer getragen von seiner starken Persönlichkeit und der nie 
nachlassenden Auseinandersetzung in Wort und Bild mit den politischen Spannun-
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gen der jeweiligen Zeitabschnitte. Kokoschkas Lebenswerk trägt Bekenntnis-
Charakter und ist im Umfang, in der Botschaft und im hohen künstlerischen Anspruch 
vergleichbar mit dem Werk von Ernst Barlach (1870 - 1938). 
 Das Verhältnis des Künstlers zum Christentum und insbesondere zum Katho-
lizismus erklärte Kokoschka 1971 im hohen Alter von 85 Jahren, neun Jahre vor sei-
nem Tod, in einem Interview auf seinem Anwesen in Villeneuve am Genfer See: „Ich 
bin kein Christ, aber Katholik schon.“ Der Katholizismus war für ihn mehr als nur eine 
Religion; er war ein Bekenntnis zur österreichischen Geschichte, Kultur, Kirchenmu-
sik und Barockkunst, aber auch zur katholischen Marienverehrung.534 
 Warum zwischen diesem überaus schöpferischen Künstler, der sich zu Beginn 
seiner Laufbahn so intensiv mit religiöser, christlicher Kunst beschäftigt hatte, und 
den kirchlichen Entscheidungsträgern keine Verbindung zustand kam, die zu mögli-
chen Aufträgen geführt hätten, bleibt rätselhaft. In diesem Zusammenhang ist auf-
schlussreich, dass in den einschlägigen, periodisch erscheinenden kirchennahen 
Kunstpublikationen der damaligen Zeit, den beiden mehrfach erwähnten Zeitschrif-
ten, die sich der christlichen Kunst widmeten, und der Kulturzeitschrift „Hochland“ 
keine Artikel über Oskar Kokoschka zu finden sind. 
Ludwig Meidner (1884  - 1966) ist Kokoschka im Geiste verwandt, konnte ihn aber 
nur schwer in der formalen Qualität erreichen. Aufbauend auf naturalistischer Grund-
lage, gelangte Meidner zu aufwühlenden Darstellungen, die ihn sowohl in der Emp-
findung als auch in der Art und Absicht der Deformierungen mit Kokoschka verbin-
den. Ludwig Meidner hatte 1918 in Berlin in der Galerie Cassirer seine erste große 
Ausstellung, die einen Kritiker zu der Bemerkung veranlasste, dass man fast ein 
„Grauen vor der ungewohnten Schamlosigkeit“ empfand, mit der hier „die Seele 
bloßgelegt wurde.“535 
Am 18. April 1884 wurde Ludwig Meidner in Bernstadt, Kreis Oels, in Schlesien ge-
boren. In seinen biographischen Erinnerungen beschrieb er die Umgebung seiner 
Kindheit als „reine Kartoffel- und Zuckerrübengegend, die noch niemals einen Maler 
oder Dichter hervorgebracht hat.“536 
Seine Eltern waren einem liberalen Judentum zuzurechnen, ihre religiöse Praxis be-
schränkte sich auf wenige Synagogenbesuche im Jahreszyklus, für deren liturgische 
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Vorgänge sich aber der junge Meidner interessierte. Zwar war er gefühlsmäßig religi-
ös, jedoch ohne Festlegung auf tradierte Frömmigkeitsformen. Stark lehnte er sich in 
seiner Jugend gegen die institutionalisierten Verhältnisse auf, wie sie ihm in Form 
von Synagoge und Staat entgegentraten. Das nährte Meidners Rebellion gegen Bür-
gerlichkeit und Institution - ein revolutionäres Potential, dem sowohl Religion als auch 
politische Ideologie innenwohnen kann.537  
Die Kunstschule in Breslau verließ er bereits 1905 in Richtung Berlin und brach damit 
seine akademische Ausbildung ab. Schon vor dieser Zeit entwickelte Meidner ein 
Interesse an religiösen Extremsituationen. Er zeichnete mit Vorliebe Juden oder Fla-
gellanten auf dem Scheiterhaufen. Weil er kein Abschlussdiplom erworben hatte, ar-
beitete er unter materiell dürftigen Bedingungen als Modezeichner, um nachts seiner 
künstlerischen Berufung nachgehen zu können. Trotz aller Widrigkeiten gelang es 
ihm, als Künstler bekannt zu werden.538 
In den Jahren von 1909 bis 1916 begann eine neue Phase in Meidners Schaffen, die 
im Jahr 1912, in das auch das entscheidende religiöse Erweckungserlebnis fiel, ei-
nen Höhepunkt erreichte. In dieser Zeit entwickelte er eigene expressionistische Aus-
drucksformen. Es entstanden die Werke, die ihn bekannt machten, allen voran die 
„Apokalyptischen Landschaften“ bzw. „Visionen“. (Abb. 245, Abb. 246 und 247)539 
 Der Hintergrund für die Beschäftigung mit den „Apokalyptischen Landschaf-
ten“ war Meidners intensive Auseinandersetzung mit dem Themenbereich „Stadt“. 
Hierzu lieferte ihm die Metropole Berlin die Grundlage, denn diese Stadt hatte ihre 
Bevölkerungszahl von etwa einer Million Einwohnern innerhalb von nur 30 Jahren 
verdoppelt und wuchs unentwegt weiter.540 
Vor seinem Lebensabschnitt in Berlin besuchte Meidner 1906 und 1907 in Paris die 
Academie Julian. Dort lernte er den italienischen Maler, Bildhauer und Zeichner 
Amadeo Modigliani (1884 - 1920) kennen und kehrte noch 1907 nach Berlin zurück, 
wo er sich dem Kreis um die linksexpressionistische Zeitschrift „Die Aktion“ an-
schloss, für die er Titelblätter gestaltete. 1912 war er Mitbegründer der Gruppe „Die 
Pathetiker“. Unter diesem Namen organisierten Meidner und seine Künstlerkollegen 
1912 in Berlin Ausstellungen.  
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Der evangelische Theologe Jörg Schneider (geb. 1970) berichtete in seinem 2005 
erschienenen Buch „Religion in der Krise – Meidner, Beckmann und Dix meistern 
ihre Erfahrungen des Ersten Weltkrieges“, dass Ludwig Meidner am 4. Dezember 
1912 eine Art religiöse Bekehrung erfahren und dieses Erlebnis folgendermaßen be-
schrieben habe: „Ganz plötzlich, während ich eines Abends malte, merkte ich, dass 
es mir nicht gelang. Ich konnte nicht malen. Dann plötzlich gelang es mir in einem 
Maße, dass ich meinem eigenen Malen zuschaute. Mein Arm schrieb von selbst, und 
ich war in höchstem Maße überrascht. Dann kam etwas über mich: der Heilige Geist. 
Das Merkwürdige war: ich glaubte nicht an Gott. Ich kann nun die Anwesenheit des 
Heiligen Geistes nicht schildern. Das war außerordentlich eruptiv. Es dauerte zwei 
bis drei Minuten, hinterließ aber einen Nachklang. Ich merkte, dass es das war, was 
man Ekstase nennt. Dass es mit Gott zusammenhängt, konnte ich nicht gleich wahr-
nehmen, weil ich es nicht glaubte. Es wiederholte sich Abend für Abend, so dass ich 
schon darauf wartete. Es kam auch auf der Straße über mich, so dass ich mich fest-
halten musste; es war als ob ein Sturm mich wegfegte. Ich erzählte es meinen 
Freunden, die mich für verrückt hielten. Chagall erzählte von mir: ‚Er ist sehr begabt, 
aber verrückt!‘ Ich hatte zu Hause ein Neues Testament, das ich aber eigentlich im-
mer nur aus antireligiösen Gründen benutzte. Plötzlich schlage ich einen Psalm auf 
und stelle fest: das habe ich ja erlebt; und in wenigen Sekunden wusste ich: das ist 
die Wahrheit!“541 
Laut Schneider sei Meidner insoweit Prophet gewesen, als er eine direkte Mitteilung 
seiner Welt- und Gotteserfahrung im Medium seiner Gemälde versucht habe. Er be-
hauptete aber nie, eine göttliche Botschaft, ein Gotteswort vermitteln zu wollen. An 
den alttestamentlichen Propheten faszinierten ihn mehr die Unbedingtheit ihrer Exis-
tenz, ihrer Autorität und ihrer Gottbesessenheit ebenso wie ihre Radikalität und Kon-
sequenz, weniger die genauen Inhalte ihrer Reden und Schriften. Insoweit hätten 
sich manche Künstler in der Nachfolge der Propheten und anderer Gestalten wie 
auch vor allem Hiobs gesehen.542 
So ist die Wirklichkeitserfahrung des „Pathetikers“ Ludwig Meidner geradezu als trau-
matisch zu interpretieren, denn schon vor dem Ausbruch des Ersten Weltkriegs ent-
standen seine bereits erwähnten „Apokalyptischen Visionen“. Hierbei zeigt das Ge-
mälde „Revolution“ von 1912/13 (Abb. 248) ihn selbst im linken unteren Bildrand in-
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mitten eines explosiven Chaos´, in dem der Fahnenträger, im Zentrum stehend, die 
einzige stabile Größe bildet.543 
Ludwig Meidner betrachtete den Krieg, auch wenn er nicht selbst unmittelbar an die 
Front musste, mit erschütterndem Blick als Srafgericht Gottes. Diese Erfahrung 
brachte ihn zum Schreiben und zurück zur jüdischen Religion. „Der Weltkrieg zer-
malmte meinen Mut und die große Weltseligkeit ging in Scherben und ich ward ein 
Hasser des Vaterlandes.“- „Von Hass und Unrast bin ich ausgegangen und zum 
Frieden Gottes bin ich eingekehrt.“544 
1915 wurde er eingezogen und 1916 trat er seinen Kriegsdienst an. Da ihn dieser am 
Malen hinderte, begann er mit viel Sehnsucht und Ekstase zu schreiben und er ver-
fasste eine Reihe von expressionistischen Dichtungen. Nach dem Krieg kehrte Meid-
ner wieder zur Malerei zurück und knüpfte dabei an die Stimmungen seiner Vor-
kriegsarbeiten an. Er gab weiterhin vor, die Welt zu hassen, und er soll sich angeb-
lich mit Gedanken an Selbstmord getragen haben, aber aus seinen Werken spra-
chen starke Gefühle für die angeblich so gehasste Welt. George Grosz (1893 - 1959) 
schilderte Meidners Bohème-Existenz in dessen schmutzigem Dachatelier und gab 
damit einen erschreckenden Einblick in die Bedingungen, unter denen manche Ex-
pressionisten arbeiteten.545 
Jörg Schneider stellte fest, dass Meidner den Krieg nicht als unerschöpflichen Motiv-
lieferanten, als Befreier und als faszinierenden Lebensausbruch verstand, sondern - 
im Unterschied zu Beckmann und Dix im Krieg - als ein göttliches Strafhandeln: 
„Aber Gott der Herr fand, dass die Zeit reif war. Er bedeckte sein unerforschliches 
Angesicht und holte gewaltig aus in seinem Zorn.“546 
Als Meidner 1919 nach Berlin zurückgekehrt war, begann er seine Maltechnik zu än-
dern. Statt des Zimmermannsbleistifts und der Tuschfeder verwendete er nun fette 
Lithographiekreide. Wie bei Beckmann und Dix ging dieser Wandel mit einer An-
lehnung an die Alten Meister einher. Seine „Apokalyptischen Landschaften“ zeigen 
Parallelen zur Zivilisationskritik Friedrich Nietzsches, etwa die Bewertung der Stadt 
betreffend, die Selbstversklavung und dekadente Lebensart vermittelt. Wie Jesus ein 
„Wehe“ über Schriftgelehrte und Pharisäer ausruft (Matthäus 23), so fasst Zarathust-
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ra dies im Wort der Stadt zusammen: „Wehe dieser großen Stadt! - Und ich wollte, 
ich sähe schon die Feuersäulen, in denen sie verbrannt wird! Denn solche Feuersäu-
len müssen dem großen Mittage vorangehen. Doch dies hat seine Zeit und sein ei-
genes Schicksal.“547 
In den „Apokalyptischen Landschaften“ und „Apokalyptischen Visionen“ vergegen-
wärtigte der Künstler die Weltende-Thematik durch eine wüste, entvölkerte Land-
schaft und astrale Erscheinungen. Im Gemälde von 1912/13 (Abb. 245) fällt die Dar-
stellung des Todes auf. Den linken Bildvordergrund beherrscht eine nackte, leblos 
wirkende männliche Gestalt, die auf dem Rücken liegt. Neben dem offenbar Toten 
steigt dunkler Qualm von einem Brandherd auf. Im Bildhintergrund sind zwei Anhö-
hen mit Häusern zu sehen, zwischen denen das Gelände abfällt, um sich wie ein 
Fjord zum Meer hin zu öffnen. Eine Unzahl von Menschen, nur als Punkte erkennbar, 
strebt auf diese Meeresbucht zu. Die Menschen scheinen dem Untergang auf dem 
Wasserweg entfliehen zu wollen. Doch auch das Meer ist unheilvoll aufgewühlt. Eine 
präzise Trennung von Wasser und Himmel fällt schwer. Der geradezu ekstatische 
Pinselduktus erfasst beide Elemente und scheint sie zu einer Naturgewalt zu ver-
schmelzen. Als Hinweis auf kosmische Veränderungen erscheinen astrale Zeichen, 
die sich allerdings auf den linken Himmelsbereich beschränken. Dort stürzt ein gelber 
Komet auf die Erde in ein Gebäude, dem bereits der Dachstuhl fehlt. Daneben lugt 
aus dunkelblauen Wolken ein hellgelber Mond hervor. Diese merkwürdigen Him-
melserscheinungen dämonisieren das Bildgeschehen.548 
Die Zerstörung der Stadt durch „Feuersäulen“ scheint fast bildlich in Meidners „Land-
schaften“ übertragen zu sein, aber er hat in diesem Motiv nicht die Erlösung zum 
Übermenschen in Nietzsches Sinn anvisiert. Das Gemälde „Ich und die Stadt“ (Abb. 
249) ist eine Inkunabel des großstädtischen Expressionismus. Es bringt exempla-
risch die Situation der Menschen in einer schnell wachsenden Stadt, die von nur we-
nigen historischen Wurzeln zehren kann, zum Ausdruck.549 
Die unmittelbare Konfrontation von Mensch und Stadt stellte Meidner in keinem Ge-
mälde so eindrucksvoll dar wie in „Ich und die Stadt“. In diesem Werk von 1913 ver-
band der Maler die Motive einer Stadtszenerie und eines Selbstbildnisses miteinan-
der. Vor einer unüberschaubaren Menge instabil wirkender Häuser erscheint das 
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Gesicht eines Mannes, das Meidners Züge trägt. Es ist dem Betrachter frontal zuge-
wandt und hat die Stadt hinter sich. Mit kurzen, zuckenden Pinselstrichen modellierte 
der Künstler das Gesicht. Eine schwarze Umrandung, die sich über den kahlen Kopf 
des Mannes zu einem dunklen Schatten ausweitet, setzt das Antlitz klar vom Häu-
sergewirr ab. Dadurch tritt zugleich die Erschütterung des „Ich“ ganz offensichltich 
zutage. Besonders bemerkenswert ist, dass die Vitalität im Bild nicht nur vom Darge-
stellten, sondern von der Stadt selbst ausgeht. Das Individuum steht einer dynami-
sierten Dingwelt gegenüber, durch die es einerseits aktiviert, andererseits überfordert 
und an die Grenze seiner Wahrnehmungsfähigkeit gebracht wird. Es ist den Heraus-
forderungen der Objektwelt nicht mehr gewachsen und wendet sich von ihr ab, ohne 
ihr jedoch entfliehen zu können.550 
Eine denkbare Zukunftsperspektive hatte Meidner schon 1912 in seinem Bild „Barri-
kade“ („Revolution“) von 1912 aufgezeigt, nämlich die Revolution. (Abb. 248) Diese 
Darstellung, die sich auf der Rückseite der Berliner „Apokalytischen Landschaft“ be-
findet, unterscheidet sich im Sujet gravierend von den Weltuntergangsbildern. Sie 
zeigt eine rebellierende Menschenmenge, aus der ein Fahnenträger hervorragt, der 
eine lange, sich über die gesamte Bildhöhe erstreckende Fahnenstange in Händen 
hält. Von der Fahne selbst ist in der oberen Bildhälfte nur ein roter Zipfel zu erken-
nen. Der braungekleidete Protagonist – möglicherweise ein Arbeiter – trägt eine dia-
gonal über den Oberkörper drapierte Schärpe. Außerdem fällt seine weiße, unge-
wöhnliche Kopfbedeckung auf – womöglich ein Verband. Der Mund im angespannten 
Gesicht ist zu einem Schrei geöffnet. Obwohl im Hintergrund brennende Häuser zu 
sehen sind, finden sich direkte Hinweise auf ein Kampfgeschehen nicht. Beim Be-
trachter entsteht der Eindruck, unmittelbar am Geschehen beteiligt zu sein.551 
 Als Ludwig Meidner 1935 gezwungen war, Berlin zu verlassen, übersiedelte er 
nach Köln, um am jüdischen Reform-Real-Gymnasium „Jawneh“ als Zeichenlehrer 
tätig zu sein. Trotz einiger freundschaftlicher Kontakte und einer Kollektivausstellung 
in den Räumen der Schule geriet er in Köln doch allmählich in die Isolation. Im No-
vember 1938 wurde Meidner Zeuge der Zerstörung der Synagoge in Köln. Die „Kris-
tallnacht“ war dann der endgültige Auslöser für seinen Entschluss, Deutschland zu 
verlassen, und 1939 gelang ihm die Flucht nach London.552 
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Trotz seiner eigenen bitteren Erfahrungen während des Nazi-Regimes und trotz der 
Informationen über den Holocaust drängte es Meidner, nach 1945 nach Deutschland 
zurückzukehren. Die Muttersprache wieder anwenden zu können, hatte auf ihn, der 
sich auch immer als Schriftsteller verstand, eine große Anziehungskraft ausgeübt. 
Am 14. Mai 1966 starb Ludwig Meidner in Darmstadt und wurde dort auf dem jüdi-
schen Friedhof begraben.553 
Zweifellos war er einer der schwierigsten unter den deutschen Expressionisten, aller-
dings auch einer ihrer typischsten. Abgesehen von seiner Hauptschaffenszeit in den 
1910er und 1920er Jahren hatte Ludwig Meidners sonstiges Werk deutliche Brüche, 
was bei seinem schicksalhaften Lebensweg nicht verwundert. Trotz allem war er eine 
Schlüsselfigur des Berliner Expressionismus.554 
 Immerhin geriet Ludwig Meidner nicht so in Vergessenheit wie sein Kollege 
Willy Jaeckel (1888 - 1944), dessen Werk nur wenigen vertraut ist. Erst allmählich, 
als sich das Interesse der Kunstöffentlichkeit nach den Expressionisten und ihren 
Nachfolgern auch wieder deren stilleren Temperamenten zuwandte, wurde man er-
neut auf ihn aufmerksam. 
Jaeckel hat sich mit Theosophie, Kabbala und Okkultismus beschäftigt, ebenso wie 
mit der zu Beginn des 20. Jahrhunderts entstandenen Lehre der Anthroposophie von 
Rudolf Steiner. Sein eigener malerischer Stil, der neben der bahnbrechenden Auf-
bruchssituation der Expressionisten die Absage an die tradierten Formeln der Aka-
demie beinhaltete, hat ihn aber nie den menschlichen Maßstab aus dem Auge verlie-
ren lassen.555 
Das Bewusstsein einer kommenden, neuen Religion, die von der Kunst formuliert 
und propagiert werden sollte, prägte bereits den jungen, 1888 in Breslau geborenen 
Künstler. Dieses Bewusstsein verdichtete sich im Laufe der Jahre in Berlin, wo Jae-
ckel mit Unterbrechungen seit 1913 lebte und arbeitete, bis zu der Überzeugung, 
dass nur die Kunst gegen den Egoismus und übersteigerten Individualismus, gegen 
die Jagd nach vorübergehenden Moden und eine gespreizte Oberflächlichkeit ein 
neues Leitbild von allgemeiner Spiritualität stiften könne.556 
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In diesem Sinn sind die folgenden Äußerungen Willy Jaeckels von 1919 zu verste-
hen: „Die Idee der Sache ist in Form und Äußerung soweit in mir gereift und wird eine 
‚Offenbarung‘ werden, eine Erklärung, eine Art des religiösen Mythos, der zugleich 
die Warheit aus innerer zwingender Notwendigkeit und einen Weckruf in heutiger Zeit 
bedeutet.“ Und: „Je mehr ich an diesem Werke tätig bin und als Ausflucht einer neu-
en Lehre und esoterischen Auswertung des Bibeltextes arbeite, wachse ich selbst an 
Erkenntnissen, und ich fühle immer deutlicher, dass ich Mittler einer Reformation bin, 
die der neue Zeitgeist von den ungeheuren Werken der Bibel fordert. Etwaigen Ein-
wendungen des Katholizismus ist damit keine Feindschaft gegen die Kirche an sich 
ausgesprochen, sondern ein Gegensatz zu ihrem Dogmenglauben. Die einsichtigen 
Leiter der Kirche müssten mein Werk eigentlich begrüßen. Eine spätere Wertung 
wird jedenfalls diese Tat der Lutherischen gleichstellen.“557 
Wie ein roter Faden durchzieht dieser messianische Anspruch das Schaffen Jae-
ckels, die Kunst möge einer in Industrialisierung und Materialismus entfremdeten 
Gesellschaft neue Orientierung und sittlichen Halt geben.558 
Willy Jaeckel begann seine Karriere als Künstler im Jahre 1913 durch seine Teilnah-
me an der Berliner Juryfreien Kunstausstellung. Von nun an wurde er in den Kreis 
anerkannter Berliner Maler integriert und erzielte in den 20er und 30er Jahren mit 
seiner Porträt- und Aktmalerei zahlreiche künstlerische Erfolge. Nach seinem Tod 
1944 geriet Willy Jaeckel bald nahezu in Vergessenheit, bis er schließlich in der 
Kunstliteratur als der sogenannten „Verschollenen Generation“ angehörig betrachtet 
wurde.559 Die Bezeichnung „Die Verschollene Generation“ ist ein feststehender Be-
griff der Kunstgeschichte. Er stammt von dem Kunsthistoriker und Publizisten Rainer 
Zimmermann (1920 – 2009). Dieser verwendete ihn beim Titel seines Buches „Die 
Kunst der verschollenen Generation. Deutsche Malerei des expressiven Realismus 
1925 – 1975“, Düsseldorf 1980.560 
1906 schrieb sich Jaeckel in der Königlichen Kunst- und Gewerbeschule in Breslau 
ein. Hier wurde ein wichtiger Grundstein für sein späteres Schaffen gelegt, wobei ihm 
die Monumentalmalerei besonders am Herzen lag. Nach zweijährigem Studium in 
Breslau wechselte er 1909 an die Dresdner Akademie der Bildenden Künste. Diese 
                                                          
557
 Zitiert nach: Kaak, Joachim (Hrsg.), Willy Jaeckel – Apokalyptische Visionen, (Ausst.-Kat.) 
      Tegernsee 2001, S. 5 
558
 Ebd. S. 6 
559
 Klein, Dagmar, Der Expressionist Willy Jaeckel (1888-1944), Köln 1990, S. 1 
560
 Zimmermann, Rainer, Expressiver Realismus. Malerei der verschollenen Generation,  
      München 1994 (Überarbeitete Neuausgabe) 
342 
Stadt war seit 1905 Sitz der Künstlervereinigung „Die Brücke“. Dass Jaeckel dort 
Kontakt zu den Malern dieser Gruppe hatte, lässt sich nicht nachweisen. Auf sein 
Werk schlug sich ein Einfluss des „Brücke-Stils“ zumindest nicht nieder. Allein mit 
Max Pechstein verband Jaeckel ein freundschaftliches Verhältnis, das aber erst in 
der Berliner Zeit der „Brücke“ begann.561  
Ein missglückter Auswanderungsversuch nach Amerika 1912 brachte eine positive 
Veränderung: Jaeckel erkannte endgültig sein Lebensziel. Noch im gleichen Jahr 
gelang es ihm, in Breslau ein eigenes Atelier zu mieten. Dort entstand sein erstes 
großformatiges Bild „Der Kampf“. (Abb. 250) Das Sujet dieses Bildes waren „Män-
ner, die sich selbst zerfleischen“. „Das Heroische des Kampfes“, das „Barbarische“ 
sollte dargestellt werden. Jaeckel wusste, dass dieses Gemälde nicht unbedingt pub-
likumswirksam war. So schuf er schon einen Monat später ein ebenso großformati-
ges Gegenstück, das er „Dasein“ nannte. (Abb. 251) Nach seinen eigenen Worten 
sollte „nicht mehr eine, dem Extremen zuneigende Individualität mit unechten Ges-
ten, sondern ein Ich, klar und zielsicher untergeordnet der gemeinsamen Arbeit“ ge-
zeigt werden.562 
1913 übersiedelte Jaeckel nach Berlin, wo er mit dem bekannten Kunsthändler Gurlitt 
zusammentraf, der die Betreuung seines Werks übernahm und in seinem Kunstsalon 
im Oktober eine Kollektivausstellung zusammen mit Pechstein und anderen Ex-
pressionisten veranstaltete. Aber der Beginn des Ersten Weltkrieges, ein Jahr später, 
brachte für die gesamte Kunstwelt extreme Veränderungen mit sich. So wurde die 
Kunst für den Markt „überflüssig“, denn Verkäufe von Kunstwerken blieben aus. 
 Wie für viele Künstler war der Krieg für den pazifistisch eingestellten Jaeckel 
eine einschneidende künstlerische und persönliche Zäsur. Er konnte nicht in die eu-
phorischen Siegesgesänge mit einstimmen, sah vielmehr deutlich die Schrecken und 
Qualen voraus, die der Krieg mit sich brachte: „Der Krieg hat uns alle zu seinen Skla-
ven gemacht und man hat ihn nicht überwunden, wenn man seine Schrecken und 
Folgen kennt. All unser Pathos tilgt nicht die große Lüge, das untröstliche Leid, das 
er verursacht. Zurückgeworfen auf den Urzustand, zu kämpfen und zu vernichten, 
was das Menschlichste an uns ist.“563 
Der Krieg war nun nicht mehr ein abstrakter Kampf, ein heraufbeschworener Mythos 
wie in dem Gemälde „Kampf“ von 1912, sondern hatte sich zur Realität gewandelt. 
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Nachträglich erschien dieses Kampfbild wie eine Vision, die zur Realität erhoben 
worden war. Je länger der Krieg dauerte, desto mehr litt Jaeckel unter „dieser gro-
ßen Lüge“. Im Januar 1915 wurde er zunächst bei der Musterung „dauernd untaug-
lich“ geschrieben, kam aber 1916 als „bedingt verwendungsfähig“ als Soldat zum 
Einsatz.564 
Angesichts der Wirren nach dem Krieg suchte Jaeckel seinen Halt in alten Werten 
und Traditionen, besonders aber in der Religion. Er äußerte sich dazu folgenderma-
ßen: „Zurückgekehrt aus grauenhaftem Kriegslärm, sah ich das Land, das der Be-
bauung harrte. Neue Regungen zu neuen Werten waren bereit, mitzuhelfen an dem 
geistigen Dome der Menschheit. Das Licht schien wieder, das Licht aus eigenem 
Licht geboren. Die Dämmerung zerreißend, sah ich es wieder, und es zu sehen, 
heißt auch erkennen. Aber das Himmelreich will erzwungen sein. Durch Überwin-
dung seiner Persönlichkeit gelangt man dahin, indem man sich begreift - und 
Gott.“565 
Diese Suche nach Erkenntnis auf religiösem Gebiet führte Jaeckel zur Auseinander-
setzung mit der Bibel. Für die kommenden drei Jahre sollte sie ihm zur Quelle der 
Anregungen und zu einem neuen künstlerischen Arbeitsfeld werden. Er plante eine 
bildliche Neuinterpretation der Bibel mit dem Titel „Menschgott - Gott - Gottmensch“. 
So entstanden in den folgenden Jahren insgesamt 200 Radierungen in vier Folgen 
zur Bibel. 
Mit diesen Illustrationen zur Bibel, der Beschäftigung mit esoterischen, theosophi-
schen und religiösen Bereichen, waren die Verarbeitung der schrecklichen Kriegs-
zeit einerseits und die schon immer in Jaeckel drängende Kernaussage seiner eige-
nen Philosophie andererseits miteinander verbunden. Die Beschäftigung mit der Bi-
bel führte den Künstler gleichermaßen zur intensiven Auseinandersetzung mit sich 
selbst. So entstanden im Jahr 1922 vier Selbstbildnisse des Malers.566 
Während seiner intensiven Hinwendung zur christlichen Passions-Ikonographie nach 
dem Ersten Weltkrieg schuf er bedeutende Bildwerke wie „Große Kreuzigung“ (Abb. 
252) und „Gethsemane“, (Abb. 253) beide von 1919. Seine Hinwendung zu christli-
cher Thematik, die einem religiösen Sendungsbewusstsein entsprang, begann be-
reits 1915 mit Darstellungen zum „Sebastian-Martyrium“ (Abb. 254) und dem Ge-
mälde „Ruhe auf der Flucht“ von 1916. 
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Das überaus große Interesse Willy Jaeckels an der religiösen Motivik lässt sich aus 
seinem von Natur aus bedingten Hang zur Verinnerlichung, zum Göttlichen, Jenseiti-
gen und Magischen herleiten. Im religiösen Themenbereich bot sich ihm die Möglich-
keit, Religion mit eigenen Eingebungen zu verknüpfen und gemäß seiner Phantasie 
bildhaft werden zu lassen. Andererseits lag in der Nachkriegszeit grundsätzlich die 
Tendenz zur Hinwendung zu christlicher Kunst, verbunden mit Gedanken ihrer Er-
neuerung und Regeneration. Besonders die Darstellung der Passionsgeschichte 
Christi stand 1919 im Mittelpunkt des allgemeinen künstlerischen Interesses. So ver-
öffentlichte Konrad Weiß in seinem Sammelwerk „Zum geschichtlichen Gethsemane“ 
(1919) einige in der Kulturzeitschrift „Hochland“ erschienene Aufsätze über christliche 
Kunst und Künstler und äußerte sich über den „Passionsgedanken als Grundelement 
für die neue religiöse Kunst.“ Ebenso setzte sich damals der Herausgeber der „Zeit-
schrift für Christliche Kunst“, Fritz Witte, mit den „neuen Zielen und neuen Zeiten“ 
auseinander. Er forderte den Verzicht auf jedes Nachbeten historischer Ausdrucks-
weisen.567 
Jaeckel spürte diese moderne Bewegung in der stagnierenden religiösen Kunst sei-
ner Zeit und griff zu neuen Formen und Darstellungstypen, um der verbreiteten hoh-
len, industriell hergestellten Kirchenkunst entgegenzuarbeiten.  
Die sentimentalen Kirchenbilder der Nazarener sollten durch zeitgemäße Kunst er-
setzt werden, eine Aufgabe, die ihm als Vertreter der Monumentalmalerei entgegen-
gekommen wäre. 
Im Gemälde „Große Kreuzigung“ steigerte Jaeckel die Verrenkungen der gequälten 
Menschenleiber auf das grausamste. Er stellte den gekreuzigten Christus in leichter 
Aufsicht auf dem Gipfel des Kalvarienberges dar, umgeben von drei hingerichteten 
Schächern. Christus, in Frontalansicht, schaut mit weit geöffneten Augen den Be-
trachter an. Keine Regung seiner Schmerzen ist zu erkennen, nur die Trauer und 
stumme Anklage ob dieser verrichteten Grausamkeiten liest der Beschauer in seinen 
ausdrucksstarken Augen. Noch ist er nicht von seinen Qualen erlöst, seine Leidens-
zeit am Kreuz ist noch nicht durch den Tod beendet. Altmeisterliche Anklänge an 
Grünewalds Christus des Isenheimer Altares von 1515 (Abb. 255) werden in vielen 
Details deutlich. Expressive Übersteigerungen, die aus den verzerrten Leibern und 
überlängten Körperformen sprechen, sind schon bei Grünewald zu finden.568 
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Blickt man nun noch einmal auf Motive, Zielsetzung und die Mittel der Wahl zur Um-
setzung von Jaeckels ehrgeizigem Anspruch, so erhellt sich das Schaffen dieses 
Künstlers als Botschaft einer spiritualistisch geläuterten Welt, deren Unzulänglichkeit 
weniger in ihrer visionären Kraft begründet war, als vielmehr in dem Verhaftetsein in 
einer bereits überlebten Zeit. Der Erste Weltkrieg und mit ihm das Ende der Wilhel-
minischen Epoche sowie die Anarchie der ersten Nachkriesgsjahre ließen den be-
reits im Zuge der Lebensreform formulierten und von den verschiedenen expressio-
nistischen Bewegungen aufgegriffenen Wunsch nach einem „neuen Menschen“ wie-
der aufleben. Im Unterschied zu dem vielschichtigen Aufbruchs- und Protestszenario 
der Vorkriegsjahre gründete Willy Jaeckel aber seine Idee eines spiritualistisch ge-
läuterten Menschen nicht auf einem individualistischen Ich-Bewusstsein, sondern auf 
einer Neuinterpretation der Bibel. Jaeckel wollte Reformator sein, nicht Revolutionär. 
So waren seine apokalyptischen Visionen geprägt von einer deutlichen Haltung ge-
gen die Dekadenz der Wilhelminischen Zeit und gingen doch unmittelbar aus ihnen 
hervor. Anspruch, Ernsthaftigkeit und Leidenschaft des Anliegens lassen den Künst-
ler jedoch als einzigartige Persönlichkeit erscheinen, deren Kunst und Leben sich in 
einer tragischen Diskrepanz von Wunsch und Wirklichkeit vollendete.569 
 1933 wurde vom nationalsozialistischen Regime zum ersten Mal der Versuch 
unternommen, Jaeckel seines Lehramtes an der Zeichenlehrerakademie der Kunst-
hochschule zu entheben. Seine ihm treuen Schüler konnten jedoch sein Verbleiben 
im Amt durchsetzen. In verschiedenen Museen wurden Jaeckels Bilder im Zuge der 
Aktion „Säuberung der Kunsttempel“ abgehängt und ihm entweder zurückgeschickt 
oder ins Depot verbannt. Da sich die Kunstrichtlinien der Nationalsozialisten vor al-
lem gegen die europäischen Stilrichtungen wie Dada, Expressionismus, Neue Sach-
lichkeit und Surrealismus richteten, Jaeckel aber keiner dieser Gruppierungen exakt 
zuzuordnen war, konnte er weiterhin vereinzelt an Ausstellungen teilnehmen, aller-
dings mit „unverfänglichen“ Themen wie Blumenstillleben, Landschaftsdarstellungen 
und Auftragsporträts. 
Am 30. Januar 1944 traf eine Sprengbombe sein Wohnhaus am Kurfürstendamm 
und begrub Willy Jaeckel unter den Trümmern im Luftschutzkeller.570 
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Dem erst 30-jährigen Künstler Otto Grassl (1891 - 1976) widmete die Monatsschrift 
„Die Christliche Kunst“ im Jahrgang 1921/22 einen achtseitigen Beitrag. Darin be-
dauerte der Autor Josef Kreitmaier S.J. am Beginn seines Artikels den Zustand der 
christlichen Kunst seiner Zeit: „Die christliche Kunst hat keinen Überfluss an ur-
sprünglichen, selbständigen Begabungen. Mancherlei Gründe beleuchten diese we-
nig erfreuliche Tatsache.“ Kreitmaier machte hierfür unter anderem monetäre Gründe 
geltend. Denn wegen der mangelnden Bereitschaft der kirchlichen Auftraggeber, an-
gemessene Honorare zu zahlen, seien die Künstler auch nicht bereit, vollwertige 
Leistungen zu bieten. Bessere kämen deshalb gar nicht in Betracht, die übrigen 
Künstler gewöhnten sich an Flüchtigkeit und Oberflächlichkeit. Der Autor fuhr fort: 
„Ein weiterer Hemmungsgrund liegt in der praktischen Aufgabe der kirchlichen Kunst. 
Sie darf nicht selbstherrlich auftreten, sondern hat zu dienen. Der Schöpfer christli-
cher Kunst darf nicht auf Höhen emporklimmen, wo ihm niemand oder nur wenige 
mehr folgen können, er muss vielmehr das Objektive, allgemein Verständliche und 
Empfindbare über das rein Subjektive erheben. Wenn nicht alles trügt, ist die Zeit des 
übermäßig gepflegten Subjektivismus um. Bei den Werken von Otto Grassl wird nie-
mand ein ausgeprägtes, persönlich gefärbtes Formempfinden verkennen. Vielleicht 
wird mancher, dem seine Kunst zum ersten Mal begegnet, über diese oder jene Dar-
stellung den Kopf schütteln, vielleicht ist auch wirklich noch nicht alles ausgegoren - 
der Künstler weiß das selbst am besten und arbeitet unermüdlich an seiner Vervoll-
kommnung.“571 
Obwohl Otto Grassl in einem kunstverständigen Elternhaus aufgewachsen war, 
wehrten sich seine Eltern strikt gegen eine künstlerische Laufbahn des Sohnes. Die-
ser setzte sich aber durch und besuchte ab 1905 die Städtische Gewerbeschule an 
der Luisenstraße in München als Voraussetzung für die Aufnahme an die dortige Kö-
nigliche Kunstgewerbeschule. Hier wurde er Schüler von Julius Diez (1870 - 1957), 
der später zum führenden Plakatkünstler seiner Zeit avancierte. Diez wirkte sich prä-
gend auf den jungen Grassl aus. 1910 verließ er die Kunstgewerbeschule. Seine El-
tern zogen nach Freising, wo die Familie bis 1912 wohnte. Um diese Zeit konnte 
Grassl bereits erste künstlerische Erfolge vorweisen. Wegen seiner schwachen kör-
perlichen Konstitution entging er dem Wehrdienst und damit ab 1914 dem Kriegs-
dienst.572 
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 Schon 1909 war der junge Künstler der „Deutschen Gesellschaft für Christli-
che Kunst“ beigetreten. 1914 schloss er sich der Münchener Künstlervereinigung 
„Der Bund“ an, der er bis 1926 angehörte. Zur Vervollkommnung seiner künstleri-
schen Ausdrucksmöglichkeiten bemühte er sich um Aufnahme in die Akademie der 
Bildenden Künste in München. Schließlich gelang es ihm 1915, in die Malklasse von 
Franz Stuck aufgenommen zu werden, was für seinen Werdegang von großer Be-
deutung war, denn die Münchener Kunstakademie gehörte zu Beginn des 20. Jahr-
hunderts zu den renommiertesten und meistbesuchten Ausbildungsstätten für Maler, 
Bildhauer und Graphiker in Deutschland. Franz Stuck hatte ja ebenfalls seine Aus-
bildung in der Münchener Kunstgewerbeschule begonnen und bei Wilhelm von Diez, 
dem Onkel von Julius Diez, studiert. An der Kunstakademie lehrte um diese Zeit ne-
ben Ludwig von Herterich, dem Lehrer von Karl Caspar, auch der Bildhauer Adolf 
von Hildebrand (1847 - 1921). Stucks Auflehnung gegen die Tradition erklärte seine 
Anziehungskraft als Lehrer auf die junge Künstlergeneration, der sich auch Grassl 
nicht entziehen konnte. Die skurrilen, hintergründigen Bildinhalte Stucks entsprachen 
Grassls monistischen Anschauungen.573 Der Monismus, eine philosophische und 
auch religiöse Auffassung, die, im Gegensatz zum Dualismus, die Einheitlichkeit der 
Erscheinungswelt betont und derzufolge die Entstehung der Welt aus einer Sub-
stanz oder einem Prinzip zu erklären ist, beeinflusste Grassl in seinen jungen Jahren 
entscheidend.574 
Dennoch finden sich in den frühen Arbeiten Spuren einer Auseinandersetzung mit 
christlicher Symbolik. Mit dem Wandel seiner religiösen Anschauungen vom Monis-
mus zur engen Verbundenheit mit dem Katholizismus änderten sich die Inhalte sei-
ner Bilder. 
Nach dem Ersten Weltkrieg hatte Grassl erkannt, dass die naturalistischen Aus-
drucksmöglichkeiten seiner traditionellen Ausbildung - an der Kunstakademie war 
unter dem Direktor Ferdinand Miller der Expressionismus abgelehnt worden - seinem 
künstlerischen Ausdruckswillen enge Grenzen setzten und seinem Anliegen nicht 
genügten. Die Formensprache des Expressionismus verschaffte ihm ein Medium zur 
Sichtbarmachung seiner Gedankenwelt.  
Auch andere Künstler suchten nach den furchtbaren Leidenserfahrungen des Welt-
krieges eine Vertiefung im Geistigen und Spirituellen. Insbesondere Georges Rouault 
(1871 - 1958) und Lovis Corinth (1858 - 1925), Ernst Barlach (1870 - 1938), Max 
                                                          
573
 Ebd.: S. 39 
574
 Ebd.: S. 49 
348 
Beckmann (1884 - 1950) und Schmidt–Rottluff (1884 - 1976) setzten sich intensiv mit 
der Passion Christi auseinander.575  
Trotzdem suchte Grassl entsprechend der Innigkeit seiner neu gewonnenen Glau-
bensüberzeugung nach Wegen der Vereinbarkeit von Devotion und ausdrucksstar-
ker Kunst. Diese Entwicklung ist exemplarisch in den Kohlezeichnungen „Mystischer 
Tod“ von 1919 und der Federzeichnung „Christus am Ölberg“ von 1925 abzulesen. 
(Abb. 256) Dass sich Grassl damit dem „offiziellen“ kirchlichen Kunstverständnis ge-
nähert hat, sollte erst einige Jahre später offenbar werden. Zwar kann er keineswegs 
zu den klassischen Expressionisten gezählt werden, dennoch nahm er, ebenso wie 
andere ehemalige „Stuck–Schüler“, expressionistische Impulse mit großem Interesse 
auf. 
In den 1920er Jahren, in der seine Kunst zwischen der Tradition und der Moderne 
schwankte, erhielt Grassl kirchliche Aufträge, von den Altarbildern für die Kirchen in 
Aura (1929/22) und in Niederndorf (1922/23) (Abb. 257) bis zur Ausstattung des Ale-
xius-Chores in St. Zeno in Bad Reichenhall (1929/30). (Abb. 258) In auftragsfreien 
Arbeiten der Jahre 1924/25 versuchte er, die Einflüsse des Expressionismus zu ver-
arbeiten, wobei er nach einer Vereinbarkeit der kirchlichen Kunstpolitik mit einer ge-
mäßigten Moderne strebte. 
Ab 1926 erhielt Grassl bis 1928 eine Anstellung an der Städtischen Gewerbeschule 
in München als Fachlehrer für Kopf-, Akt- und Gewandzeichnen, später leitete er die 
Stelle für Kirchliche Malerei. Diese Voraussetzung und sein künstlerisches Können 
sicherten ihm kirchliche Aufträge, so dass er in der Zeit des Nationalsozialismus sei-
nen Lebensunterhalt bestreiten konnte. Erst gegen Kriegsende sanken seine Ein-
nahmen rapide. Er musste seine Münchener Wohnung aufgeben und zog nach 
Dachau. 
Nach dem Zweiten Weltkrieg trat in seiner Darstellungsweise ein stilistischer Bruch 
ein, der nicht radikaler hätte sein können. Grassl begann, seine Bildmotive in Rich-
tung Abstraktion neu zu gestalten. Zehn Jahre später aber distanzierte er sich von 
den Arbeiten dieser Zeit und betrachtete sie als eine kurze Episode in seinem Werk. 
Er begann in den 50er Jahren, wieder kirchliche Aufträge auszuführen, so zum Bei-
spiel die Ausstattung der Kirche St. Peter in Dachau, die auch einen Kreuzweg bein-
haltete, wobei er auf eigene Schöpfungen aus den 40er Jahren zurückgreifen konnte. 
Mit diesem letzten großen Auftrag suchte Grassl neuerlich den Anschluss an die Mo-
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derne. Es bleibt festzuhalten, dass die Hauptleistung des Künstlers in den zwischen 
1924 und 1928 entstandenen Arbeiten liegt und in dem damit verbundenen Versuch, 
die christliche Kunst zu erneuern. So gesehen ist Graßl nicht nur ein typischer Vertre-
ter dieser Entwicklung, sondern zählt eindeutig zu ihren Initiatoren.576 
 Die Zeitschrift „Die Christliche Kunst“ widmete 11 Jahre nach der am Anfang 
erwähnten, ersten Werksbesprechung dem Maler Otto Graßl nochmals einen Artikel 
im Jahrgang 1932/33. Hierbei ging es dem Autor Julius Nitsche (1882 – 1965) nicht 
nur um den kirchlichen Künstler Graßl, sondern um eine aufschlussreiche und grund-
sätzliche Betrachtung über moderne, zeitgenössische Kunst im Kontext mit religiöser 
Kunst im Dienst der katholischen Kirche. Dort heißt es: „Die kirchliche Kunst der Ge-
genwart wird durch eine Frage beunruhigt, die früher nicht vorhanden oder wenigs-
tens nicht so deutlich vernehmbar war. Es ist die Frage: Soll die Kirche als Auftrag-
geber den traditionellen oder den revolutionären Künstler bevorzugen? Soll sie den, 
der im Geiste früherer Kunstübung arbeitet oder den, der vor allen Dingen originell 
sein und seine Persönlichkeit zur Geltung bringen will, mehr beschäftigen? Hat die 
Allgemeinheit ein Recht darauf, zu verlangen, dass die Kunst im Dienste der Kirche 
sofort und unmittelbar zu allen spricht? Oder hat nur das als Kunst zu gelten, was in 
der Zeit seines Entstehens von der Menge abgelehnt wird, weil ja doch eben der 
Künstler sich dadurch auszuzeichnen habe, dass sein Werk von den Vielen nicht 
verstanden wird und nur ganz wenigen Auserwählten zugängig ist? 
Die Künstler, die so fragen - gleichgültig, ob sie zur alten oder neuen Richtung gehö-
ren - haben nicht begriffen, worum es sich bei der kirchlichen Kunst handelt. Sie stel-
len Formfragen in den Vordergrund und denken gar nicht daran, dass es sich bei der 
Kirche und ihrer Kunst immer nur um das Wesentliche, niemals um das nur Formale 
handeln kann. Wer überzeugen will, darf nicht von außen an die Sache herangehen. 
Er muss innerlich davon durchdrungen sein. Es ist in der kirchlichen Kunst ganz un-
wichtig, ob der Künstler als ein Traditioneller oder als ein Neuerer gilt. Wer um jeden 
Preis originell sein will, sich selbst zur Geltung bringen will, kann zwar damit unter 
Umständen die Formensprache seiner Zeit um einiges bereichern; die Wirkung wird 
aber immer eine rein artistische bleiben. Solche ausgesprochen artistische Einstel-
lung wirkt trennend, nicht verbindend; sie erwächst aus protestantischer Geisteshal-
tung, steht also im Gegensatz zu katholischem Fühlen und Denken.“577 
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7.2.6  Religiöse Themen bei den Malern der „Neuen Sachlichkeit“ nach dem 
  Ersten Weltkrieg (George Grosz, Otto Dix, Max Beckmann) 
Vor dem Ersten Weltkrieg war unter den Künstlern der Moderne eine Auf-
bruchsstimmung spürbar. Teilweise wurde der Krieg geradezu begrüßt als „reinigen-
des Gewitter“, das die Welt und dazu den „Neuen Menschen“ schaffen könnte.578 
 Damals wäre schon Gelegenheit gewesen, die „Neue Welt“ zu schaffen, die, 
wie die Expressionisten gehofft hatten, aus dem Chaos des Krieges hervorgehen 
würde. Es wimmelte von Schlagwörtern, mit denen Künstler, Schriftsteller und andere 
Intellektuelle dieser Hoffnung Ausdruck gaben, aber der Mangel an Vorbereitung und 
Organisation und daneben die verworrene soziale und politische Situation: Arbeits-
losigkeit, Inflation, Klassengegensätze, Straßenkämpfe verurteilten sie von Anfang 
an zum Scheitern. Die expressionistische Malerei und Literatur, die schon vor dem 
Krieg entstanden waren, fanden nach 1918 vorübergehend einen echten Widerhall in 
jener Zeit hochgespannter Hoffnungen und Auseinandersetzungen, als man die bür-
gerlichen Ideale ablehnte und an die Fähigkeiten des neuen Menschen glaubte, in 
einer besseren Welt sein Schicksal selbst in die Hand nehmen zu können.  
 Aus einem Gefühl der Zusammengehörigkeit heraus wurde im Herbst 1918 
die „Novembergruppe“ gegründet, zu der sich verschiedenste Kreise und Persön-
lichkeiten zusammenschlossen. Radikal denkende Intellektuelle wollten die Grund-
fragen des künstlerischen Schaffens und die Voraussetzungen für die Verbreitung 
und das Verständnis der Kunst untersuchen und gründeten 1919 zu diesem Zweck 
den sogenannten „Arbeitsrat für Kunst“. Hier kam der Wunsch der Künstler zum Aus-
druck, ihrem Verhältnis zur Gesellschaft eine neue Grundlage zu geben und ihre zer-
störte Welt wieder aufzubauen. Sie wurden von 114 Malern, Bildhauern, Architekten, 
Kunsthistorikern und Kritikern unterstützt.579 
Die Masse des Volkes jedoch, auf welche diese idealistischen Künstler ihre Hoffnung 
gesetzt hatten, schreckte vor einer solchen „fortschrittlichen“ Kunst zurück. Zwar war 
die Bezeichnung „Expressionist“ noch ein politisches Schimpfwort, aber die gebildete 
Schicht des Mittelstandes, mit dem die revolutionäre Kunstrichtung ursprünglich nicht 
zusammengehen wollte, begann allmählich die neue Kunst zu unterstützen.580 
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 Bei manchen Künstlern, zum Beispiel bei Meidner, vermischten sich religiöse 
und soziale Tendenzen, bei anderen, wie Grosz und Dix, stand der soziale Gesichts-
punkt im Vordergrund. Die „Revolution“ war vergebens: Entweder fand sie gar nicht 
statt, oder sie war gescheitert. Auf dem Nährboden der Enttäuschung keimte die 
Kunst der sogenannten „Neuen Sachlichkeit“, welche die Verzweiflung der Zeit - teil-
weise gepaart mit Zynismus – zum Ausdruck bringen sollte.581 
Schon 1920, als bei den Kunstinteressierten der Expressionismus auf dem Höhe-
punkt seiner Wertschätzung stand, hatte eine Reaktion gegen ihn eingesetzt, denn 
es zeichneten sich Stilwandlungen ab, die schon bald größere Ausmaße annehmen 
sollten. Der Kunsthistoriker Gustav Friedrich Hartlaub (1884 - 1963), der sich in sei-
nem akademischen Berufsleben dezidiert mit dem Thema Kunst und Religion be-
schäftigt hatte, sprach vom Beginn einer neuen Kunstära und deutete die „Neue 
Sachlichkeit“ folgendermaßen: 
„Der Ausdruck sollte wirklich als Bezeichnung für den Realismus sozialistischer Prä-
gung verwendet werden, der sich auf dem damaligen Zeitgeist von Resignation und 
Zynismus nach einer Periode überschwänglicher Hoffnungen (die sich im Expressio-
nismus geäußert hat) bezog. Zynismus und Resignation sind die negativen Seiten 
der Neuen Sachlichkeit, die positive Seite spiegelt sich in der Begeisterung für die 
nackte Wirklichkeit, die aus dem Wunsch entspringt, die Dinge ganz objektiv und in 
ihrer materiellen Substanz zu sehen, ohne sie von vornherein mit Ideen zu belas-
ten.“582 
Die Resignation der damaligen Kunstschaffenden in der Weimarer Republik (1919 - 
1933) drückte der Dichter Erich Kästner (1899 - 1974) in geradezu erschütternder 
Weise aus: „Wir sind die Jugend, die an nichts mehr glaubt.“583 
Als die Kunstrichtung der „Neuen Sachlichkeit“ gegen Ende des Ersten Weltkrieges 
durch Otto Dix (1891 - 1969), George Grosz (1893 - 1959) und Max Beckmann (1884 
- 1950) als eine neue Form des Protestes gegen die Zeitverhältnisse entwickelt wur-
de, zeichnete sie sich durch einen bitteren, aber trockenen und brutalen Realismus 
aus. Auch das Religiöse spielte dabei eine wichtige Rolle. Weiterhin standen exoti-
sche und phantastische Entwürfe sowie die erotischen Beziehungen zwischen den 
Geschlechtern im Vordergrund. Dix und Grosz sezierten das Grauenhafte sozialer 
Abwegigkeiten und versuchten, sie dem Einzelnen, der sich gewohnheitsmäßig der 
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Wirklichkeit verschloss, so eindringlich wie möglich vor Augen zu stellen. Neben den 
klassisch-monumentalen, den minuziös-naiven und den lyrischen Richtungen der 
Neuen Sachlichkeit ist die „veristische“ Ausrichtung die wichtigste. Sie weist neben 
der politischen Zielsetzung von Grosz, Dix und dem frühen Beckmann auch symboli-
sche Bezüge auf. So waren oft die Dummheit und die Selbstsucht der Menschheit im 
Allgemeinen Ziel der künstlerischen Angriffe.584 
 Die Auswahl der drei im Folgenden vorgestellten Künstler als „religiöse“ Maler 
erschließt sich auf den ersten Blick nur schwer. Als christliche oder gar „kirchliche“ 
Maler sind George Grosz, Otto Dix und Max Beckmann gewiss nicht in die Kunstge-
schichte eingegangen. Aber sie haben mit ihrer Kunst Dinge zum Ausdruck gebracht, 
die das Seelenleben ernsthaft religiöser Menschen in der Zeit nach dem Ersten Welt-
krieg aufwühlen mussten und ihre ethischen Gewissheiten von Grund auf erschütter-
ten.  
Ein Blick auf das Gemälde „Stützen der Gesellschaft“ (Abb. 259) des Malers George 
Grosz (1893 - 1959) wirft die Frage auf, wie die Künstler der Weimarer Republik zu 
dieser Republik standen. Bedenkenswert ist hier die bittere Bemerkung des deut-
schen Philosophen Theodor W. Adorno (1903 - 1969) über die Kunst der 20er Jahre 
in Deutschland: „Es ist, als hätte die geflissentlich hervorgekehrte Unordnung schon 
nach jener Ordnung gegiert, die dann der Hitler über Europa brachte. Das ist kein 
Ruhmestitel der 20er Jahre. Die Katastrophe, die auf sie folgte, wurde von ihren ei-
genen gesellschaftlichen Konflikten ausgebrütet, auch in der Sphäre dessen, was 
man Kultur zu nennen pflegt.“ (Adorno, Jene zwanziger Jahre, 1962)585 
Der in 1893 Berlin geborene und aufgewachsene George Grosz absolvierte von 
1909 bis 1911 ein Studium an der Königlich Sächsischen Akademie der Bildenden 
Künste in Dresden. Während dieser Zeit veröffentlichte er Karikaturen in „Ulk“, einer 
Beilage des „Berliner Tagesblatts“. 1912 setzte er sein Kunststudium an der Berliner 
Kunstgewerbeschule fort und vervollständigte seine Ausbildung ein Jahr später wäh-
rend seines ersten Aufenthaltes in Paris an der dortigen Académie Colarossi.586 
Grosz durchlitt nach dem frühen Tod des Vaters 1900 eine äutoritäre Schulzeit in 
Pommern. Auch sein 1909 aufgenommenes Studium der Malerei an der konsevati-
ven Kunstakademie in Dresden, wo er das klägliche Abmalen von Gipsabgüssen als 
wenig kreativ empfand, konnte ihn nicht zufriedenstellen. Erst in Berlin, an der dorti-
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gen fortschrittlichen Kunstgewerbeschule, gewann er die künstlerische Eigenständig-
keit, die er für sein späteres Werk benötigte. Grosz war ein homo politicus, wenn 
auch noch nicht ein gesellschaftskritischer Maler, zu dem er erst durch seine Kriegs-
erlebnisse wurde.587 
1914 meldete sich Grosz freiwillig zum Militär, „eine Entscheidung, die allen Assozia-
tionen, die sich bei der Nennung seines Namens einstellen, völlig widerspricht. Nie 
hat er diesen Schritt in seinen Schriften erwähnt, aber man mag beim Lesen einer 
Passage aus seiner Autobiographie erahnen, was ihn zu diesem Entschluss führte“. 
‚(…) dass der Krieg nicht nur unterdrückte Triebe, die in uns allen schlummern, neu 
entfacht, sondern viele Menschen wirklich befreit - ob nun aus einer verhassten Um-
gebung oder aus der Sklaverei des Alltags oder von der Last der eigenen Persön-
lichkeit - das ist eben eine jener geheimnisvollen Ursachen, die immer wieder zum 
Kriege führen werden.‘ “588 
Seine Einstellung zum Krieg und seine Erfahrungen mit ihm erhellt folgendes Zitat: 
„Der Einfluss des Krieges auf mich war absolut negativ. Für mich war er nie die ‚Be-
freiung‘, als die er so oft begrüßt wurde (…)“ (George Grosz, „Ein kleines JA und eine 
großes NEIN“).589 
Bald wurde Grosz aus dem Militärdienst entlassen. Seine zweite Einberufung 1917 
endete in einem Lazarett, wo er seine unmittelbare Umgebung zeichnete: die Ver-
wundeten, zynische Krankenschwestern, arrogante Offiziere und ähnliche Themen. 
Bald nach seiner Entlassung war der Krieg zu Ende. Die Enttäuschung dieser Zeit 
drängte ihn zu politischer Betätigung und er schaffte sich Luft in seinen Zeichnun-
gen, die er in ihrer Frühform um 1917 in einer bewusst kritzeligen, nachlässigen Ma-
nier ausführte. Er tat damit seine Verachtung für die Tradition kund - in diesem Fall 
für die herkömmliche Zeichentechnik. In seinen Gemälden der letzten beiden Jahre 
des Kriegs stellte Grosz das Chaos der Zeit, den Zusammenbruch der Ideale sowie 
der Moral und die gesamte Untergangspsychose dar.  
Die Revolution von 1918 stürzte Deutschland in jene Verwirrung und Auflösung, die 
Grosz prophetisch vorausgeahnt hatte. Das deutsche Durchschnittsvolk verwechsel-
te in der allgegenwärtigen Not - völlig unerfahren mit Selbstbestimmung - Freiheit mit 
                                                          
587
 Wilhelm, Jürgen, George Grosz und Heinrich Heine, in: Jentsch Ralf (Hrsg.), George Grosz –  
      Deutschland, ein Wintermärchen (Ausst.-Kat.), Brühl 2011, S. 49 
588
 Vogel, Annette, Die Kunst als Gewehr und Säbel, in: Gundel, Marc (Hrsg.), George Grosz – 
     Gegen den Strich,Heilbronn 2008, S. 26 
589
 )itiert ŶaĐh: SĐhŵeŶgler, Dagŵar, „Deŵ Trauŵ iŶiǀidueller Freiheit ǀerpfliĐhtet“ – George Grosz, in: 
     Kollwitz – Beckmann – Dix – Grosz – Kriegszeit (Ausst.-Kat.), Stuttgart 2011, S. 139 
354 
Zügellosigkeit. Straßenkämpfe und politische Morde waren nichts Außergewöhnli-
ches mehr. Neben den Arbeitslosen, Kriegskrüppeln und Bettlern bevölkerten auch 
Dirnen und Schieber, deren Gewinnsucht keine Grenzen kannte, die Straßen. So 
arbeitete Grosz für die Spartakisten und zeichnete für linksgerichtete Zeitschriften in 
einer derartigen Radikalität, dass sogar seine Auftraggeber seine Zeichnungen teil-
weise ablehnten.590 
So gehörte Grosz in den Jahren nach dem Ersten Weltkrieg zu den führenden Ver-
tretern der Berliner Dada-Bewegung. Seine politischen, bissig-sozialkritischen und 
satirischen Bilder prägten die visuelle Kultur der Weimarer Republik entscheidend 
mit. Schonungslos nahm er in ihnen die existenziellen Brüche der Kriegs- und Nach-
kriegszeit in den Blick, sezierte die Schattenseiten des großstädtischen Treibens und 
entlarvte ungeschönt die gesellschaftliche Doppelmoral der herrschenden Klasse.591 
 Eigentlich hieß er „Georg Ehrenfried Groß“, aber er nannte sich amerikagläu-
big „George“ und familiär verschärft „Grosz“. Wie schon angedeutet, war er ein 
Zeichner par excellence. Attacke und Verletzung, Querschnitt und Entlarvung: Der 
erbarmungslose „Großinquisitor Grosz“ kannte seine Feinde von Angesicht zu Ange-
sicht, nach seinen Worten allesamt „Schweinehunde“ in der deutschen Menagerie. 
Von den Futuristen und Dada herkommend, war er der „agent provocateur“ und der 
sezierende Verneiner im Ästhetischen wie im Politischen der abenteuerlichen Zeitläu-
fe im frühen 20. Jahrhundert. Die Malerei von Grosz steht dabei ganz im Sog einer 
Linienführung, die wie mit dem scharfen Messer schneidet. Dabei diente ihm die 
Zeichnung als Arsenal für die Malerei, und ihr kafkaeskes Personal aus vorgefertig-
ten Versatzstücken füllte seine Riesentableaus bis zum Rand. Im Grund sind alle 
seine großen Gemälde kolorierte Zeichnungen. 
Diese unnachahmliche Reihe gesellschaftlicher Aufrisse in der Malerei, die er in der 
Mitte der 20er Jahre abbrach, springt apokalyptisch von einer Zäsur zur anderen, 
vom Wilhelminischen Kaiserreich in den Ersten Weltkrieg und von der Novem-
berrevolution in die Weimarer Republik: 1914 „Pandämonium“, (Abb. 260) 1916/17 
„Metropolis“, (Abb. 261) 1917/18 „Widmung an Oskar Panizza“, (Abb. 262) 1918 
„Deutschland, ein Wintermärchen“ (verschollen), 1926 „Stützen der Gesellschaft“ 
(Abb. 259) und „Sonnenfinsternis“ (Abb. 263). Als Moralist kämpfte George Grosz 
wie ein Bruder im Geiste mit dem Kultur- und Gesellschaftskritiker Karl Kraus (1874 - 
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1936) und mit dem Journalisten und Schriftsteller Kurt Tucholsky (1890 - 1935) kalt-
schnäuzig und wagemutig, doch letztlich auf verlorenem Posten. 
Als Grosz sich 1926 an die „Stützen der Gesellschaft“ machte, konnte er auf die 1921 
entstandene Zeichnung „Wir treten zum Beten vor Gott, den Gerechten“ (Abb. 264) 
zurückgreifen. Die drei Gestalten mit dem Nachttopf auf dem Kopf, dem Bierseidel 
und dem Fähnchen in der Hand wurden in ihren Umrissen nahezu unverändert über-
nommen. Gleichzeitig bezog er sich dabei auf die schon einmal eingeübte Trinität 
von Paffe, General und Spießer im Sockel seines verschollenen Gemäldes „Deutsch-
land, ein Wintermärchen“ von 1918.592 
Der Titel „Stützen der Gesellschaft“ ist eine Anspielung auf Hendrik Ibsens (1828 - 
1906) gleichnamiges Drama; das Bild selbst steht in der Tradition der apokalypti-
schen Weltkarikaturen von Hieronymus Bosch (um 1450 - 1516) und Pieter Brue-
ghel dem Älteren (um 1530 - 1569). Grosz verzerrte die Weimarer Republik zur 
Schaubühne aller ideologischen, politischen oder religiösen Spielarten von Dumm-
heit, derer die Menschheit fähig ist.593 
In seinem Gemälde „Widmung an Oskar Panizza“ von 1917/18 gelang dem Künstler 
eine der prägnantesten Verdammungen der Zeit gegen Ende des Ersten Weltkrie-
ges. Dem Nervenarzt, Schriftsteller, Satiriker und Publizisten Oskar Panizza (1853 - 
1921) fühlte sich der junge Grosz nach eigenen Angaben geistesverwandt. Panizza 
verfasste scharfe Satiren, die zu mehreren Prozessen führten. Im Gemälde ist eine 
Art Weltuntergangsstimmung eingefangen: das Ende einer Epoche und einer Gesell-
schaft, die der Maler abgrundtief verabscheute. Die charakteristischen Stilmittel sind 
hier, wie in vielen Bildern von Grosz, die futuristische Simultandarstellung und die 
fragmentarische Formendurchdringung. Sinnfällig ist auch die Wahl der Farben: die 
Verbindung aus lodernd-blutrotem Kolorit und Tief-Schwarz als Ausdrucksträger und 
Zeichen für das Inferno und den Abgrund. Eingezwängt zwischen emporragenden 
Häusern, die bedrohlich schwanken und zu brennen scheinen, strömt dem Betrachter 
eine unübersehbare Menschenmenge entgegen. Chaotisch und bedrohlich wirkt das 
Gewimmel aus deformierten und fratzenhaft-verzerrten Gesichtern, teilweis noch 
durch bizarre Bewegungen der Gliedmaßen gesteigert. Von Exzessen, Leid und 
Schrecken regelrecht entmenscht die einen, die anderen Gestalten verharren dage-
gen, der Lächerlichkeit preisgegeben, in ihren konventionellen Posen: der warnend 
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fuchtelnde Pfarrer mit emporgehobenem Kreuz, das Militär mit Fahnenschwenkern, 
erhobenen Säbeln und Blechtröten. Zwischen den einzelnen, sich auflösenden For-
men sind immer wieder verführerisch-entblößte weibliche Silhouetten zu erkennen. In 
der Mitte dieser im Chaos Versinkenden ließ Grosz den Sieger thronen: Es ist der 
Tod, der auf einem Sarg sitzt und einen kräftigen Schluck aus seiner Flasche nimmt. 
Alle dargestellten Figuren geraten in das Schussfeld seines Ekels. Der Künstler 
schilderte sie als gescheiterte Existenzen – in Karikatur und Groteske gesteigert – zu 
einer infernalischen Großstadtvision: die Nachtmenschen ebenso wie die ihm so ver-
hassten „Volksbeglücker“ im Berlin der letzten Kriegsjahre. Der Tod erschien ihm als 
Erlöser – die wilhelminische Gesellschaft musste untergehen. Möglicherweise war für 
Grosz dieses Bild eine Wahn- oder gar Wunschvorstellung als Akt der Selbstbefrei-
ung.594 
In seinen Gemälden nach 1918 gelang es dem Künstler, die politisch und sozial bru-
tale Weimarer Republik in Figur und Farbe ebenso kongenial und auf so beißende 
Weise darzustellen, dass seine Werke für die herrschende Klasse von Anfang an 
inakzeptabel waren. Da deren Kritik sich aber nicht überzeugend gegen die in seinen 
Bildern persiflierten und demaskierten Verhältnisse wenden konnte oder wollte, weil 
die vom Künstler angeprangerten Zustände von der großen Mehrheit der Bevölke-
rung als ungerecht und veränderungsbedürftig betrachtet wurden, arbeiteten seine 
Gegner mit Scheinargumenten. Das Feuilleton und die anderen Kulturbewacher gos-
sen ihre Häme über die stilistisch und ästhetisch neue Malweise von George Grosz 
aus.595 
Die Kunsthistorikerin Andrea Gottdang nannte George Grosz in zwei Vorlesungen 
über die „Neue Sachlichkeit“ an der LMU München am 04.11.2004 und am 
11.11.2004 einen Berliner Bürgerschreck und Provokateur, der nichts unversucht 
gelassen habe, dieses Image aufzubauen und zu pflegen und sich selbst als „meta-
physischen Hanswursten“ bezeichnete. 
In den 1920er Jahren schuf Grosz unter anderem die Illustrationsmappe mit dem 
doppeldeutigen Titel „Hintergrund“. Laut Andrea Gottdang erklärt sich die Doppeldeu-
tigkeit aus dem Entstehungskontext, denn ursprünglich waren die Zeichnungen Ent-
würfe für Bühnenbilder zum Theaterstück vom „Soldaten Schwejk“, die aber in Wirk-
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lichkeit die Hintergründe des Ersten Weltkriegs aufzeigen sollten. Das umstrittenste, 
1927 entstandene Blatt hieraus trägt den Untertitel „Maul halten und weiterdienen“ 
(Abb. 265) und zeigt einen Gekreuzigten mit Gasmaske und Soldatenstiefeln. Der 
Untertitel war ein Zitat von Schwejk. Zusammen mit zwei anderen Blättern der Mappe 
„Hintergrund“ führte diese Zeichnung zum größten Gotteslästerungsprozess der 
Weimarer Zeit und zu einer vorläufigen Verurteilung von George Grosz und seinem 
Verleger Wieland Herzfelde, dem Bruder des Künstlers John Heartfield (1891 - 
1991). Wegen des ungeheuren Drucks der Öffentlichkeit habe sich nach Gottdang 
sogar der Preußische Landtag mit diesem Thema beschäftigen müssen. Nach fünf 
Instanzen seien schließlich Freisprüche erfolgt. Die Hauptfrage war nämlich, wer den 
Satz des Untertitels „Maulhalten und weiterdienen“ eigentlich sprach: der Gekreuzig-
te, der Betrachter oder womöglich Gott? Christus kam nicht in Frage, denn er trug ja 
eine Gasmaske. Die mutige Urteilsbegründung für die Freisprüche lautete, dass 
Christus nicht gelästert wurde. Vielmehr war für jeden Unvoreingenommenen klar 
erkennbar, dass mit dem Bild die Irrwitzigkeit des Krieges gegeißelt werden sollte. 
Schwierigkeiten mit der Interpretation hätten nur diejenigen gehabt, die „ins Grübeln“ 
gekommen seien. Genau das habe Grosz beabsichtigt. Beim Prozess seien kirchli-
che Gutachter hinzugezogen worden, so dass die Presse süffisant von einem „Moa-
biter Kunst-Konzil“ berichtet habe. Die Kirchengutachter vertraten die Ansicht, dass 
Christus nicht als Antimilitarist dargestellt werden dürfe, denn er hätte den gerechten 
Krieg des Vaterlandes zweifellos befürwortet. Genau diese schreckliche Auffassung 
wollte Grosz bekämpfen. Allerdings ordnete das Gericht die Vernichtung der Druck-
platten an, die aber nicht mehr auffindbar waren. 
Die Illustrationsmappe „Hintergrund“ verdeutlichete den ab 1916 einsetzenden Kon-
flikt zwischen der anfänglichen Kriegsbegeisterung und der ernüchternden, demorali-
sierenden Wirklichkeit an der Front, der auch auf der Ebene der Kunst gelöst werden 
sollte. Themen wie Schuld, Verantwortung und moralische Verpflichtung waren von 
Künstlern bisher nur in allegorischen Darstellungen oder durch mythische Überhö-
hung zum Ausdruck gebracht worden. Die Künstler der Kriegsgeneration beschritten 
nun den Weg in eine vollkommen neue Richtung: Unter diesem Druck wurde Kunst 
als politisches Agitationsmittel erkannt. Einige deutsche Künstler, allen voran George 
Grosz, hatten sich jetzt einer naturalistischen, als „veristisch“ bezeichneten Malerei 
zugewandt, die den ersten idealistischen Utopieentwürfen der Expressionisten zu 
Anfang des Jahrhunderts nur widersprechen konnte. Spätestens seit den 1920er 
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Jahren passte es nicht mehr in das Selbstverständnis der neuen Avantgarde, die 
Kunst lediglich nach formalästhetischen Gesichtspunkten weiter zu entwickeln. Man 
wollte nun gleichzeitig eine Bestandsaufnahme der Gegenwart leisten und Agitation 
in Politik und Gesellschaft betreiben. George Grosz und seine Mitstreiter hatten in 
diesen Jahren ein operatives Verhältnis zu den ästhetischen Medien entwickelt, das 
bis heute im Bewusstsein der Betrachter weiterwirkt. Damit hatte Grosz selbst die 
neue Avantgarde gegründet.596 
Bald nach dem längsten und aufwändigsten Prozess der Weimarer Republik, der 
insgesamt durch fünf Instanzen ging und nach dramatischen Verläufen erst 1932 mit 
endgültigen Freisprüchen für Grosz und Herzfelde endete, hielten Terror, Tod und 
Verderben in Deutschland Einzug. Grosz geriet in Lebensgefahr. Seine erbittertsten 
Feinde waren die Nationalsozialisten. Schon gegen Ende der 20er Jahre, noch lange 
vor der Machübernahme Hitlers, stand er weit oben auf auf ihrer schwarzen Liste. Er 
erhielt Morddrohungen und fühlte sich in Deutschland nicht mehr sicher. Gerade 
noch rechtzeitig entkam er einem Überfall auf seine Wohnung und sein Atelier durch 
SA-Schlägertruppen.597 
Da sich George Grosz daraufhin keine Illusionen darüber machte, wohin die Entwick-
lung in Deutschland trieb, nahm er 1932 einen Lehrauftrag in New York an der „Art 
Students League“ an und übersiedelte 1933 in die USA. Dort lehrte er bis 1936, dann 
wieder ab 1939 bis 1944 und zwischen 1950 und 1955. Zwischendurch war er 
1941/42 an der Kunsthochschule der New Yorker „Columbia University“ tätig. In den 
Jahren von 1933 bis 1937 betrieb er auch zusammen mit Maurice Sterne eine eigene 
Kunstschule, die „Sterne- Grosz-School“.  
In Deutschland erklärte die Hitlerregierung die Werke von George Grosz mittlerweile 
als „entartet“, bürgerte ihn 1938 aus und vernichtete zahlreiche seiner sich in öffentli-
chem Besitz befindlichen Arbeiten. Wohl als erster deutscher Künstler hat Grosz den 
Keim des Faschismus in den Freicorps der Konterrevolution erkannt, denn seine 
Zeichnungen waren „Menetekel“ für alles Schreckliche, das noch kommen sollte. 
Im Mai 1959 kehrte er nach Deutschland zurück, das er auf Reisen 1951, 1954 und 
1958 besuchsweise wiedergesehen hatte. 1959 starb George Grosz in seinem neu-
en Wohnsitz in Berlin. 
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 Natürlich fällt es nicht leicht, den Künstler George Grosz in einen Kontext reli-
giöser Malerei zu stellen. Aber er kann in diesem Zusammenhang nicht übergangen 
werden, denn er hat durch anklagende Darstellungen die Repräsentanten der Kir-
chen bewusst provoziert. Die reflexartige Verurteilung seiner Kunst durch die protes-
tantischen kirchlichen Organe machte die Chance zunichte, einen Beitrag zu leisten, 
historisch Schreckliches zu verhindern - weit über die Kunst hinaus. 
George Grosze hatte einen kongenialen Malerfreund: Otto Dix (1891 - 1969).  
Kurz bevor Grosz nach Amerika auswanderte, weil ihm die politischen Lebenumstän-
de in Deutschland unerträglich und zu gefährlich geworden waren, erschien über Dix 
ein äußerst aufschlussreicher Artikel in der Kulturzeitschrift „Hochland“ im Jahrgang 
1931/32, in dem der Kunstgeschichtler und Kunstbuchautor Heinrich Lützeler (1902 - 
1988) Bilder von Dix besprach, die 1931 in der Münchener Kunstschau im Deutschen 
Museum gezeigt worden waren. Er verfasste genaue und treffende Bildbeschreibun-
gen. So verglich Lützeler die Farben von Dix mit der Härte von Stahlplatten und be-
tonte, dass die Malweise des Künstlers geeignet sei, mit unsentimentaler Wucht den 
von der Maschine „entformten“ Menschen, diese arme proletarische Kreatur, so dar-
zustellen, dass sie dem Beschauer in fast unerträgliche Nähe rückt. Er bedauerte, 
dass die gängige Vorstellung von der Wesensart der Kunst Dix´ sich in einer uner-
laubten Vereinfachung von Tatsachen erschöpfe, als sei Dix damit gekennzeichnet, 
dass er eine krankhafte Neigung zum Gemeinen habe und den Menschen nur in der 
Übersteigerung und Verzerrung zu schildern wisse. „Die proletarische Entformung 
des heutigen Menschen ist aber nur ein Ausschnitt aus der gegenwärtigen Gefähr-
dung des Menschen. Über die proletarische Besonderung hinaus hat Dix überhaupt 
das Untermenschliche in seiner ganzen Furchtbarkeit entdeckt, und zwar verkündet 
sein Werk es nicht leichtfertig und frech, auch nicht mit fragwürdigen demagogischen 
Schlaglichtern, sondern mit unerbittlicher, grauenhafter Genauigkeit“.598 
Der doch fragwürdige Ausdruck „untermenschlich“ wiederholt sich in diesem relativ 
kurzen Zeitschriftenbeitrag insgesamt vier Mal. Aus dem Zusammenhang geht zwar 
hervor, dass der Autor damit nicht das künstlerische Vermögen von Dix apostrophier-
te, sondern den jeweiligen Inhalt des Dargestellten. Otto Dix malte neben den Opfern 
des Krieges und dessen Folgezeit, also den Kriegskrüppeln und den Straßendirnen, 
auch die Urheber des Elends und die Gewinnmaximierer, die Schwarzmarktschieber 
und Kuppler. Auf die Opfer ist das Wort „Untermensch“ keinesfalls anzuwenden und 
                                                          
598
 Lützeler, HeiŶriĐh, Otto Diǆ, iŶ: )eitsĐhrift „HoĐhlaŶd“, ϭϵϯϭ/ϯϮ, S. ϯϴϬ - 381 
360 
auch nicht auf die Ausbeuter, denn letztere sind trotz ihrer Untaten immer noch Men-
schen, wenn auch unmoralische, aber keine „Untermenschen“. 
Die Problematik dieser Vokabel wird in der Folgezeit, also in den Jahren nach 1933, 
deutlich, denn sie begann sich bei den Gegnern der modernen Kunst, vor allem bei 
den faschistischen Gegnern, unterschiedslos zu verselbstständigen. Bei der Diffa-
mierung und Verfolgung der Kunst der Moderne als „Entartete Kunst“ spielte dieser 
mittlerweile zum Unwort gewordene Ausdruck eine makabre Rolle. Sogar noch nach 
1945 tauchte er wieder auf, so zum Beispiel im Buch „Verlust der Mitte“ des Kunst-
historikers Hans Sedlmayr. 
Der 1891 in Untermhaus bei Gera als Sohn eines Arbeiters geborene Otto Dix hatte 
zunächst ab 1905 eine Lehre als Dekorationsmaler absolviert, bevor er von 1910 bis 
1914 als Stipendiat an der Dresdner Kunstgewerbeschule studierte, wo er auch mit 
den Schriften Nietzsches in Kontakt kam, was ihn bis in die Mitte der 1930er Jahr 
nachhaltig prägen sollte.599 
Das während seiner Studienzeit enstandene Frühwerk zeigt zahlreiche Landschaften 
seiner heimatlichen Umgebung und Dresdens und trägt Züge eines allgemein akzep-
tierten expressiven Impressonismus. Dix lernte in Dresden durch den Besuch von 
Ausstellungen die avantgardistische Malerei Deutschlands und Frankreichs ken-
nen.600 
Eines der wichtigsten und künstlerisch entscheidenden Erlebnisse im Leben von Otto 
Dix war der Erste Weltkrieg. Mindestens zwanzig Jahre lang hat ihn dieses Ereignis 
nicht losgelassen und immer wieder zu Kunstwerken angeregt. Wie kaum ein ande-
rer deutscher Künstler seiner Generation wurde er durch die Augenzeugenschaft ge-
prägt, und in einem bis dahin nicht gekannten Maße hat er den Krieg in Gemälden, 
Zeichnungen und druckgraphischen Arbeiten bildlich fassbar gemacht. Dadurch be-
stimmte er bis heute unser Bild von diesem grausamen Großereignis maßgeblich 
mit.601 
Fast zwei Generationen später, im Jahr 1961, äußerte sich Dix hierzu: „Der Krieg war 
eine scheußliche Sache, aber trotzdem etwas Gewaltiges. Das durfte ich auf keinen 
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Fall versäumen. Man muß den Menschen in diesem entfesselten Zustand gesehen 
haben, um etwas über den Menschen zu wissen (…).“602 
Otto Dix ist einer der bedeutendsten Künstler der sozialkritischen und „veristischen“ 
Variante der Malerei der „Neuen Sachlichkeit“ in Deutschland. Die Begegnung mit 
alten Meistern, vor allem Albrecht Dürer (1471 - 1528), Lucas Cranach d. Ä. (1472 - 
1553), Hans Baldung-Grien (um 1485 - 1545), Grünewald (um 1470/80 - 1529), Hans 
Holbein d. J. (1497/98 - 1543) und Sandro Botticelli (1445 - 1510) gaben ihm schöp-
ferische Impulse. Frühe wichtige Werke entstanden unter dem Einfluss des Futuris-
mus, wie zum Beispiel „Das Geschütz“ von 1914 (Abb. 266) und „Selbstbildnis mit 
Mars“ von 1915. (Abb. 267)603  
Kurz vor seiner Abkommandierung an die Front stellte sich Dix in einer Reihe von 
Selbstporträts als der anonyme Soldat dar, der er tatsächlich war, als einen durch 
das Tragen der Uniform totgeweihten Mann. Von diesen Porträts in realistischer 
Malweise unterschied sich dann das futuristische Gemälde „Selbstbildnis als Mars“ 
grundlegend, denn hierbei handelte es sich um eine allegorische Darstellung des 
Kriegsgottes in futuristischer Dekonstruktion, in dem Dix in einer bis dahin unbekann-
ten Weise die Allegorie mit dem Selbstporträt verknüpfte.604 
In seinen meisterlichen Porträts verband der Künstler penible Genauigkeit der De-
tailwiedergabe mit manieristischem Raffinement der Körperstreckung und preziösen 
Bewegungen. Das Faszinierende dieser Bilder liegt in der Anwendung altmeisterlich-
nobilitierter Techniken auf banale, proletarische und obszöne Themen. Auch bei den 
mit gläserner Klarheit und unbestechlicher Beobachtungsgabe (und einem Seiten-
blick auf Runge) gemalten Kinderbildern mischt sich die distanzierte Kühle der Wie-
dergabe mit einer teilnehmenden Liebe und mit harter Ironie. Diese Art der Darstel-
lung hat, wenngleich nicht unbeeinflusst vom Nihilismus in der Nachfolge Nietzsches, 
frühromantische Züge. So gehört zum Beispiel das Doppelbildnis der „Eltern des 
Künstlers“ von 1924 (Abb. 268) zusammen mit einer Reihe anderer Porträts zu den 
bedeutenden Werken dieser Epoche.605 
Die großen Hände der Dargestellten können durchaus sozialkritisch interpretiert wer-
den. Diese sind nicht selbstverständliche Hinweise auf die proletarische Lebensweise 
der Eltern, denn Dix hat sich selbst auch mit derart großen Händen als Künstler ge-
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malt. Die Hände sind bei Otto Dix, ähnlich wie bei Kokoschka, „Werkzeuge“ oder 
„Ausführende des Geistes des Künstlers“, überdies Abbilder der Physiognomie des 
Innenlebens. Eine Kritik ist darin nicht zu erkennen, vielmehr versucht der Künstler 
dadurch mehr über das Innenleben der Menschen als über die Verhältnisse, in de-
nen sie leben, auszusagen.606 
Trotz dieser hervorragenden, rücksichtslos aufrichtigen, die Dargestellten nicht ver-
klärenden Porträts hat Dix aber sein Bestes in seinen unsentimental erbarmungslos 
enthüllenden Werken gegen den Krieg gegeben. So zerstörte er im Graphikzyklus 
„Der Krieg“ (Abb. 269 u. 270) und in seinem Jahrhundertwerk „Der Schützengraben“, 
das im Zweiten Weltkrieg vernichtet worden ist, die Legende vom „süßen Tod fürs 
Vaterland“, und zwar mit einer rücksichtslos aufrichtigen, den surrealistischen Alp-
träumen verwandten Darstellung von Vernichtung, Verwesung und Grauen. 
Das Bild „Der Schützengraben“ habe laut Andrea Gottdang (Vorlesung zum Thema 
„Neue Sachlichkeit“ vom 09.12.2004 in der LMU München) zu einem Skandal ge-
führt, wobei nicht geklärt ist, ob der Künstler diesen bewusst provozieren wollte. Auf 
jeden Fall gehörte es zu den brutalsten Antikriegsbildern seiner Zeit. Gottdang 
sprach von einer öffentliche Hetze, die sich dermaßen gesteigert habe, dass das Bild 
aus Ausstellungen entfernt wurde, und das bereits Jahre vor der Nazi-Zeit. Julius 
Meier-Graeve habe mit Schlagworten gegen dieses Bild agitiert, wie: „Der erlaubte 
Unfug ist überschritten ... öffentliches Ärgernis ... dagegen ist Rembrandts Gemälde 
der Leichenöffnung zum Küssen ... Dix ist zum Kotzen ... animalische Reaktionen.“ 
 Zur Entlarvung der Lüge vom „ehrenvollen und heroischen Kriegsdienst fürs 
Vaterland“ trug auf eine nicht mehr zu überbietende sarkastische Weise das „Groß-
stadt-Triptychon“ von 1927/28 (Abb. 271) bei. In Assoziation zu spätmittelalterlichen 
Hochaltären in Form von Triptychen tanzen auf dessen Mitteltafel die befrackten Hel-
den der zwielichtigen „Golden Twenties“ mit ihren Playgirls Charleston, während auf 
den Seitenflügeln eben diese Damen achtlos an Kriegskrüppeln vorbeigehen.607 
Dieses dreifache Bild hat Heinrich Lützeler ungemein beeindruckt, denn in seinem 
„Hochland“-Artikel von 1931/32 widmete er diesem Werk von Otto Dix den meisten 
Raum. Er schrieb: „Die monumentale Form, den mechanisierten Sexus unserer Zeit 
zu schildern, findet Dix in einem Triptychon ‚Großstadt‘. Triptychon - dieses Wort 
lässt zunächst an kirchliche Kunst denken; welch ein aufschlussreicher Weg der 
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Kunst bis zu dem Zeitpunkt hin, wo erstmalig ein Triptychon der Untermenschlichkeit 
in ihr möglich und notwendig wurde! In der Mitte ist eine Tanzdiele dargestellt: ein 
Jazzorchester mit einem lärmenden Neger, gelangweilte Paare, eins, das Charleston 
tanzt, eine blutleere Dame mit der Zigarette zwischen Spinnenfingern, vorn eine halb-
nackte Frau mit Herrenschnitt in grellem Gelb und Rot, an jedem Finger der Linken 
einen Ring mit talmihaften Steinen und um den Hals eine Last von Ketten. Diese 
Physiognomien und dieses Geschehen bilden eine innere Einheit mit den Farben, die 
gleichsam, ungesund und unecht, krank und fiebrig in ihrer schreienden, disharmo-
nischen Aufdringlichkeit sind. Sie alle tun den Augen wehe, am meisten das verwen-
dete Gold der tanzenden Frau in Grün, und zwar, weil es jahrhundertelang zur Kenn-
zeichnung des Heiligsten, hier aber des Unheiligsten, jahrhundertelang zum Aus-
druck aufleuchtender Festlichkeit, hier aber einer lauten und krampfigen Freud-
losigkeit gedient hat. Das rechte und das linke Bild enthält Bordellgassen; kreidigere 
und stumpfere Farben versinnlichen das Eisige und Gespenstische des Vorganges. 
Zwischen raffiniert halbausgezogenen Weibern - Pelzwerk und Seidenfähnchen über 
dem bloßen Körper - taucht jedes Mal ein Kriegsinvalide auf; links humpelt er vorbei 
und stiert die Kokotten an; rechts sitzt er mit vernähten Beinstümpfen, an die er die 
Linke stramm anlegt, während er mit der Rechten die Vorübergehenden militärisch 
grüßt.“608 
Zu den grauenhaftesten Schilderungen des Krieges gehört der bereits erwähnte 
Graphikzyklus mit dem Titel „Der Krieg“. Diese Folge von 50 Aquatinta- und Kaltna-
delradierungen schließt programmatisch mit dem letzten Blatt „Tote bei der Stellung 
von Tahure“ (1924) ab. (Abb. 270) In Nahsicht konfrontiert Dix den Betrachter mit 
zwei im Stadium der Verwesung befindlichen Schädeln. Der rechte Tote trägt über 
der Uniformjacke plakativ seine Erkennungsmarke, die ihn lapidar als Unteroffizier 
„Müller XI“ aus Köln ausweist, seine Zugehörigkeit zu einem bestimmten Truppenteil 
bekanntgibt und durch das angegebene Geburtsjahr 1894 seinen allzu frühen Tod 
mit Anfang Zwanzig als zusätzliche Anprangerung offenbart. Die zu Fratzen verzerr-
ten Münder der Soldaten scheinen im gleichen Maße anklagend zu schreien oder 
über das gesamte Kriegsschauspiel, über Leben und Tod, höhnisch zu lachen.609 
Dix sah neben der Schilderung der unmittelbaren Gräuel des Krieges in seinen soge-
nannten Kriegskrüppel-Bildern die aufwühlendsten, weil mit Ironie und Sarkasmus 
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durchsetzten Darstellungen der Anklage nicht nur gegen den Krieg, sondern vor al-
lem gegen dessen Auslöser. Das Gemälde „Die Skatspieler“ von 1920 (Abb.272) 
zeigt ein groteskes Gruppenporträt von kartenspielenden Kriegskrüppeln. Die in 
Kombination mit traditioneller Malerei verwendete Technik der Collage hat einen ent-
schieden metaphorischen Aspekt: Nicht nur die neue gesellschaftliche Ordnung er-
weist sich als provisorische Zusammenstückelung, auch die einzelnen Subjekte sind 
ein bloßes Flickwerk biographischer Reste. Es ist, als versammelten sich an der Wie-
ge der Weimarer Republik die Monstren der Moderne.610 
In dem Werk „Die Skatspieler“ (Abb. 272) konzentrierte Dix seine ganze Aufmerk-
samkeit auf die im Krieg erlittenen Verletzungen. Die Genauigkeit ihrer Darstellung 
zwingt den Beobachter zu einer mühsamen Wiederherstellung der Wirklichkeit, die 
nahezu irreal erscheinen mag. Die Verwendung der Collage-Technik verstärkt den 
Gedanken einer Zusammenstückelung der Körper als einen aus ungleichen Teilen 
hergestellten Apparat. In der Tat sind die auseinandergebrochenen Körper Fremdtei-
le, in welche Prothesen und allerlei othopädische Geräte integriert oder hineinver-
zahnt werden, so dass diese fast homogen-mechanische Apparate werden. Die Ver-
stümmelungen weisen auf die Gräuel des Krieges hin und auf die medizinische An-
wendung von Vorrichtungen, die erlittene Verletzungen verbergen und unsichtbar 
machen sollen. So erreichte Dix die Verwandlung des Entsetzlichen und Grauenhaf-
ten ins Groteske und verspottete es durch die Tatsache, dass die Menschen auf ihre 
Verletzungen auch noch stolz sind, dass sie sich für Helden halten, wie das Eiserne 
Kreuz des rechten Spielers zeigt. Hinzu kommt, dass es sich hier um ein gefälschtes 
Kartenspiel handelt, denn zwei Karten sind identisch – ein Hinweis auf ihr Schicksal, 
das sie, wie vorbestimmt, schon verspielt haben.611 
Otto Dix merkte 1965, vier Jahre vor seinem Tod, lakonisch an, dass er und seine 
Freunde in Dresden um 1919 „alle Nihilisten“ gewesen seien. Er hat den Krieg als 
unabwendbare Naturkatastrophe verstanden, er hat ihn erlebt und geschildert mit 
einer fast erschreckenden Mischung aus Faszination und Grauen, die von Nietz-
sches „Willen zur Macht“ ebenso wenig entfernt ist wie vom „Stahlgewitter“ des Ernst 
Jünger. In seinem Kriegstagebuch heißt es: „Auch den Krieg muss man als ein Na-
turereignis betrachten.“ Die ungeheuerlichen Bilder des Schreckens, deren Dyna-
mismus sich in späteren Versionen wie dem Triptychon „Der Krieg“ von 1929 - 1932 
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(Abb. 273) und dem Schlachtfeld „Flandern“ von 1936 (Abb. 274) zu einer fast denk-
malhaften Statuarik beruhigte, schließen die Dialektik von Zeugung und Vernichtung, 
von Zerstörung und Wachstum mit ein. Diese Bilder von Dix sind zwar auf den Spu-
ren von Jacques Callot (1592/93 - 1635) und Francisco Goya (1746 - 1828), aber 
zugleich „mit fanatischer Kälte“ gemalt. Sie stellten in der Kunst jener Jahre stilistisch 
eine einmalige Verbindung her von überwirklicher, surrealer Präzision im Detail und 
übergreifender, zusammenfassender Komposition in einer morbid-manieristischen 
Farbigkeit.612 
Das Gemälde „Der Krieg“ ist auch in den Ausmaßen das größte, das infolge des Ers-
ten Weltkrieges entstanden ist (2,04 m x 4,68 m): Ein Triptychon, das ganz nach dem 
Muster der alten Meister komponiert wurde. In der linken Tafel malte Dix Soldaten in 
Reih und Glied, ausgerüstet mit Gewehr und Tornister. Die Gewehre geben dem Bild 
eine Vertikalität, die auf die Stimmung der Krieger hinweist, auf Begeisterung und 
Sorglosigkeit für das, was sie erwartet. Die Mitteltafel zeigt eine Schreckensvision. 
Der Autor inszenierte hier eine ergreifende Szene: eine zerstörte Landschaft mit ver-
wesenden Leichen, die in Fetzen hier und dort wie Marionetten herumliegen. An den 
durch Schüsse durchbohrten Körpern kann man Blut und Eingeweide erkennen, die 
sich mit Dreck und Schlamm vermischen. Ein in der Luft an einem metallischen 
Zweig hängendes Skelett grinst und zeigt in Richtung „Tod“.613 
Dieses Kriegs-Triptychon verstand Dix nach eigener Aussage als „klares Antikriegs-
bild“. Angesichts der sich zuspitzenden politischen Situation Ende der Zwanziger 
Jahre, die eine Wiederholung der Katasprophe immer wahrscheinlicher werden ließ, 
empfand Dix darüber hinaus das Bedürfnis, zu warnen und abzuwehren. 1964 äu-
ßerte er sich dazu rückblickend: „(…) in dieser Zeit übrigens propagierten viele Bü-
cher ungehindert in der Weimarer Republik erneut ein Heldentum und einen Helden-
begriff, die in den Schützengräben des Ersten Weltkrieges längst ad absurdum ge-
führt worden waren. (…) Ich wollte also nicht Panik auslösen, sondern Wissen um die 
Furchtbarkeit eines Krieges vermitteln und damit die Kräfte der Abwehr wecken.“ 
Die Bedeutung dieses riesigen Gemäldes wird vor allem durch die Form hervorgeho-
ben: Der künstlerische Bezug ist der Isenheimer Altar des Matthias Grünewald von 
1512 bis 1515. Die Verwendung der Form des Triptychons verweist auf die christli-
che Ikonographie, die Dix hier erstmals mit seiner Bildsprache des Krieges in Verbin-
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dung brachte. Der Bezug der Form und des Bildaufbaues zur christlichen Ikonogra-
phie sollte die Wirkung der Warnung des Künstlers erhöhen. Dix setzte den aufge-
spießten Soldaten an die Stelle Christi am Kreuz. Bewusst knüpfte er an die Sehge-
wohnheiten eines christlich geprägten Publikums an, um durch Provokation die Dra-
matik der Lage hervorzuheben.614 
Auf die Frage, ob er nicht doch religiöse Wurzeln habe, antwortete Otto Dix in einem 
Interview mit Anna Wetzel: „In der Geschichte. (Lächelt). In der Geschichte der Bibel. 
Das sind so wunderbare Bilder. In meiner Jugend, wenn wir ‚Biblische Geschichte´ 
hatten, habe ich mir immer ganz genau vorgestellt, wo das in meiner Heimat passiert 
ist. Da wusste ich genau die Stelle - es ging da in den Wald und es gab da ein paar 
Hügel - da hatte Jakob gelegen, die Himmelsleiter sah ich sozusagen vor mir. Und 
die Stelle, wo Josef von seinen Brüdern in den Brunnen geworfen worden war, war 
mit bekannt. Eine halbe Stunde von unserem Ort entfernt war das Ufer der alten Els-
ter ganz schilfig, voller Schilf. Da hatte die Königstochter Moses in seinem Körbchen 
aus dem Wasser gefischt … (Lacht). Es ist das Bildhafte - das andere, das Morali-
sche, das hat mich gar nicht interessiert.“615 
Religion erschloss sich für Dix über die Tradition von anschaulichen biblischen Ge-
schichten. Dix war „frömmer“ als man annehmen konnte, wenn er die Geschichten in 
sein Leben integrierte und keine theoretisierenden Überlegungen darüber anstellte. 
Die bildhaften Geschichten begleiteten ihn ein Leben lang. Er sah in ihnen mehr als 
bloß phantasieanregende Erzählungen. Sie gewannen im Laufe seines Lebens im-
mer existenziellere Form - bis er als alter Mann im Kriegsgefangenenlager des Zwei-
ten Weltkrieges in Colmar das erlebte, was Beckmann in den Schützengräben des 
Ersten Weltkrieges sah: neue Vorstellungen von Geißelungen Christi, als ein Gefan-
gener wegen eines gestohlenen Brotes eine Art Spießrutenlaufen absolvieren muss-
te.616 
Otto Dix gilt als einer der wichtigsten Exponenten der „Neuen Sachlichkeit“ – er nahm 
für sich sogar in Anspruch, die „Neue Sachlichkeit“ erfunden zu haben. Der Begriff 
stammt zwar von dem Mannheimer Museumsdirektor Gustav Friedrich Hartlaub 
(1884 - 1863), der ihn im Mai 1923 in einem Rundschreiben zur Vorbereitung einer 
Ausstellung erstmals benutzte, aber die Art zu malen, gegenstandsbeschreibend und 
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sachlich, geht auf Dix zurück. Pointiert formuliert: Ohne Otto Dix gäbe es keine „Neue 
Sachlichkeit“.617 
Realist, Expressionist, Dadaist und Altmeister, Tendenzmaler und Eklektiker, Wirk-
lichkeitsfanatiker und Visionär, Moralist und Zyniker: All dies und noch viel mehr war 
Otto Dix. Als „künstlerisches Elementarereignis“ wurde er gefeiert, als „malender Re-
aktionär am linken Motiv“ beschrieben, als Erfinder „schamwidriger Obszönitäten“ 
verschrien. Zum „souveränen Proleten“ stilisierte er sich selbst.618 
 „Lebt denn das Schwein immer noch?“, notierte der führende Nationalsozialist 
Dresdens, Manfred von Klinger, 1933 auf ein Dokument zur Entlassung des bekann-
testen Lehrers aus der Kunstakademie. Otto Dix sah sich als „entarteter“ Künstler 
öffentlich verleumdet. 260 seiner Werke in Museen wurden beschlagnahmt, viele ins 
Ausland verkauft und nicht wenige verbrannt. Dix trat den Rückzug in die „innere 
Emigration“ an: an den Bodensee und in die Kunstgeschichte.619 
Natürlich schuf Otto Dix wie George Grosz keine „kirchliche“ Kunst, aber er vermittel-
te mit seiner Malerei zweifelsohne religiöse Botschaften, allein schon dadurch, dass 
er mit geradezu seherischem Sendungsbewusstsein unverblümt die Missstände sei-
ner Zeit aufzeigte und mit allen ihm zur Verfügung stehenden künstlerischen Mitteln 
vor Schlimmerem warnte. Es ist gewiss kein Zufall, dass er bei seinen wichtigsten 
Bildschöpfungen Formate, Anordnungen und Rahmungen wählte, die aus der christ-
lichen und kirchlich-ikonographischen Tradition stammen, nämlich die Formen von 
wandelbaren Altarretabeln, den sogenannten Triptychen, um seinen Botschaften 
Nachdruck zu verleihen und um deren Bedeutung zu steigern. 
Einer ähnlichen, geradezu sakralen Präsentation seiner Werke bediente sich oft auch 
Max Beckmann (1884 - 1950), um seine kryptischen und aussagekräftigen Gemälde 
vorzustellen. 
Schon sieben Jahre nach dessen Tod schrieb der amerikanische Kunsthistoriker 
Bernard S. Myers in seinem Buch „Die Malerei des Expressionismus“ über Max 
Beckmann: 
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„Manche Kunstkenner nennen Max Beckmann den größten deutschen Expressionis-
ten. Ob das so ist, ist schwer zu entscheiden. Aber es steht jedenfalls außer Frage, 
dass er zu Anfang der Zwanziger Jahre innerhalb der ‚Neuen Sachlichkeit‘ eine füh-
rende Rolle spielte und später dann eine der persönlichsten und eindrucksvollsten 
symbolischen Ausdrucksformen der modernen Kunst geprägt hat. In seinem künst-
lerischen Schaffen verlor er niemals das humane Ideal aus den Augen. Beckmanns 
Auseinandersetzung mit dem Dasein bestand nicht in Weltflucht oder in Zufälligkei-
ten, sie war ein niemals nachlassender, unablässiger Kampf gegen Grausamkeit, 
Dummheit und Tyrannei, in der Grundstimmung manchmal poetisch, manchmal bru-
tal, immer aber in Form und Inhalt vergeistigt. Seine Kunst und sein Leben sagen viel 
über die erste Hälfte des 20. Jahrhunderts aus.620  
Dreißig Jahre zuvor erschien in der Kulturzeitschrift „Hochland“ 1926/27 ein umfang-
reicher Artikel über Max Beckmann, genauer gesagt, eine Besprechung von Johann 
Paulweber über ein 1924 im Piper-Verlag erschienenes Buch über den Künstler Max 
Beckmann mit Aufsätzen von Kurt Glaser (Arzt, Kunsthistoriker und Sammler / 1879 
– 1943), Julius Meier-Graefe (Kunsthistoriker und Schriftsteller / 1867 – 1935), Wil-
helm Fraenger (Kunsthistoriker und Volkskundler / 1890 – 1964) und Wilhelm Hau-
senstein (Schriftsteller, Kunsthistoriker, Publizist und Diplomat / 1882 - 1957). Paul-
weber schrieb: „Es soll mit diesem Buch über den Maler Max Beckmann geworben 
werden, dessen Kunst - deren Größe vorläufig dahingestellt sei - keineswegs geeig-
net ist, sich im Sturm die Herzen zu erobern.“621 
Johann Paulweber referierte über die einzelnen Buchbeiträge und vermischte diese 
mit seinen eigenen Anschauungen über Beckmann: „Kurt Glaser glaubt seltsamer-
weise für die inhaltlich (d.h. gegenständlich) absonderlich abstoßende Kunst Beck-
manns gerade dadurch werben zu können, dass er ganz allgemein den Inhalt eines 
Kunstwerkes, also die Wahl des Gegenstandes als das Primäre, jedenfalls als einen 
Hauptteil der künstlerischen Leistung bezeichnet.“622 
Sehr aufschlussreich für nahezu den gesamten Beitrag in der Zeitschrift „Hochland“ 
war der Vergleich von Beckmann mit Matthias Grünewald (1470/80 - 1529): „Da Gla-
ser die Kühnheit besessen hat, Grünewald in Zusammenhang mit Beckmann zu brin-
gen, so möge es gestattet sein, in nur scheinbarer Abweichung von dem hier ge-
steckten Ziel, in möglichster Kürze das Problem Grünewald zu behandeln, wie es 
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sich dem auf die Form gerichteten Blick darstellt. Wir gewinnen dadurch den leben-
digsten Hintergrund und Maßstab für das Wollen und Erreichen gerade eines Künst-
lers wie Beckmann. Einen Kreuzestod haben andere als Grünewald noch grauen-
hafter, erlebnisechter dargestellt. Was aber Grünewald über diese anderen erhebt, 
das ist die große stürmische Form, zu der sich ein schauerliches Erleben kristallisiert 
und erhoben hat. Damit hat er sich schon selber überwunden. Es wird hier bei Grü-
newald etwas deutlich, was in Bezug auf unsere Absicht, Beckmannsche Kunst zu 
betrachten, sehr wichtig ist: Wer nicht durch das Gegenständliche hindurch zur Form 
an sich vordringt, gelangt nicht zum eigentlichen Kern eines Werkes. Dieser Durch-
bruch zur reinen Form ist umso schwieriger, je abstoßender der Gegenstand an sich 
ist. Denn anstatt Auge und Seele durch eigenen Reiz angenehm und unvermerkt in 
das Reich der höheren Ordnung hinüberzuleiten, bedeutet der hässliche Gegen-
stand ein Hindernis, das erst überwunden werden muss und somit Anstrengung kos-
tet. Beckmann hat, noch weit mehr und in ganz anderer Weise als Grünewald, das 
Hässliche, Schauerliche, selbst das Abscheulich-Gemeine zum äußeren Gegenstand 
seiner Gestaltung gemacht. Wenn Grünewald im Gekreuzigten (Abb. 275) gleichsam 
das geheiligte Symbol fand, so stellt Beckmann die fürchterliche Gemeinheit, Rohheit 
und Kälte des Lebens in einzelnen konkreten Beispielen eindringlich vor Augen. 
Wenn wir es nun auch ablehnen müssen, Beckmann schon wegen der Wahl seines 
Gegenstandes irgendwie zu schätzen, so müssen wir es ebenso ablehnen, ihn etwa 
um der Wahl seines Gegenstandes willen zu verdammen. Dass er das Gemeine und 
absurd Hässliche des Lebens sieht, das spricht nicht gegen ihn. Das Leben ist so. Ja 
es ist noch gemeiner, als es sich je in Worten, geschweige denn in Farben ausspre-
chen lässt. Ist es denn nicht vielmehr so, dass wir vor allen Kreaturen schuldig sind, 
dass wir unserem Wesen nach mitverantwortlich sind für alles Grässliche und Hässli-
che, das ist und geschieht?“623  
„Hat nun Beckmann die von ihm geschaute und gestaltete Hässlichkeit durch seine 
Gestaltung als Weg zu Neuem, Höherem, das heißt, als ein Stück vom Kreuz der 
heutigen Menschheit gewiesen?  
Diese Frage stellen heißt: die Frage nach der Form an Beckmanns Bilder stellen. 
Dass der Künstler Beckmann gerade so und nicht anders gestaltet, das ist natürlich 
eine zwangsläufige Folge seines persönlichen Wesens. Beckmann ist nämlich Sozia-
list. Damit hat er so viel robusten Optimismus, zu glauben, diese hoffnungslos zerrüt-
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tete Welt lasse sich irgendwie durch Vernunft und Strenge in eine einigermaßen be-
friedigende Ordnung zwingen. Aber wäre die nur irdische, sozialistische Mensch-
heitsordnung nicht genau so ungefügig und roh wie eine Beckmannsche Bildord-
nung? 
Denn wenn auch der materialistische Sozialismus uns zunächst Parteisache der Ro-
busten zu sein scheint, so lebt in ihm doch auch noch etwas anderes: Er kann für vie-
le unbewusst die Knospe oder Verkapselung jener tiefen christlichen Sehnsucht nach 
Vergöttlichung der Welt, nach Befriedung der Gesellschaft sein, jener Sehnsucht, die 
zuletzt selbst das zerrissene Band zwischen Lebenden und Toten wieder geknüpft 
sehen will. Die Gestalten auf den Gemälden von Beckmann haben, obwohl sie, im 
hässlichen Lebensraum befangen, noch nicht um ihre göttliche Verwandtschaft wis-
sen, den Keim der Vergöttlichung in sich.“ 624 
1884 in Leipzig geboren, studierte Beckmann seit 1900 an der Großherzoglichen 
Kunstschule in Weimar, wo er seine spätere Frau Minna Tube kennen lernte und sich 
mit dem Maler Ugi Battenberg (1879 – 1957) anfreundete. 1903 verbrachte er sechs 
Monate in Paris und 1904 übersiedelte er nach Berlin. 1908 wurde er in die „Berliner 
Sezession“ aufgenommen und 1910 als jüngtes Mitglied in deren Vorstand gewählt, 
trat aber schon ein halbes Jahr später wieder von diesem Amt zurück und 1913 end-
gültig aus dieser Vereinigung aus. Ausstellungen bei Paul Cassirer (1871 – 1926) 
und anderen sowie die Begegnung mit dem Kunsthistoriker und Verleger Reinhard 
Piper (1879 – 1953) ebneten seine Karriere. Die Kriegserklärung 1914 erlebte der 
Künstler in der Menge vor dem Kronprinzenpalais in Berlin und kommentierte den 
Jubel wörtlich: „Das ist die größte nationale Katastrophe.“625 
Beckmanns Leben während des Ersten Weltkrieges verlief für ihn schicksalhaft. Als 
freiwilliger Sanitätssoldat war er zu den Fahnen geeilt und musste dieses Engage-
ment teuer bezahlen, denn 1915 erlitt er einen psychischen Zusammenbruch. Die 
Erlebnisse während der Kriegszeit brachten in ihrer Gesamtheit für den Künstler tief-
greifende Änderungen. Äußerlich fand er zu neuen künstlerischen Formen, innerlich 
gewann er eine völlig neue Anschauung der Welt. Fußend auf dieser Grundlage, be-
wies er in seinem weiteren Schaffen eine überzeugende Eindringlichkeit und eine so 
                                                          
624
 Paulǁeďer, JohaŶŶ, Maǆ BeĐkŵaŶŶ, iŶ: „HoĐhlaŶd“ ϭϵϮϳ/Ϯϴ, S. ϰϮϴ - 431 
625
 Höper, CoriŶŶa, „zur SaĐhe“ – Max Beckmann, in: Kollwitz – Beckmann – Dix – Grosz – Kriegszeit 
      (Ausst.-Kat.), Stuttgart 2011, S. 95 
371 
hohe künstlerische Qualität, dass man ihn heute zu den bedeutendsten Malern des 
20. Jahrhunderts zählen kann.626 
Beckmann war schon früh erfolgreich und ging nach seinem Austritt aus der Berliner 
Sezession thematisch und stilistisch eine Zeit lang ähnliche Wege wie Dix und Grosz. 
Beckmann war ein Einzelgänger, der keiner Gruppe und keiner Richtung angehörte, 
ein Mann, der expressionistische Stilmittel erst anwandte, als der Expressionismus 
als Programm bereits vorüber war. Letztmalig stellte er 1917 die für die Expressionis-
ten so typische seelische Selbstentblößung in seinem „Selbstbildnis mit rotem Schal“ 
(Abb. 276) in rücksichtsloser Aufrichtigkeit dar, nachdem er 1915 durch die Kriegs-
gräuel an der Front einen Nervenzusammenbruch erlitten hatte. Später verbarg er 
die Erschütterungen hinter undurchdringlichen Masken. 
Die Wirklichkeit wurde in seinem Werk immer mehr zur mythischen Chiffre, obwohl 
Beckmann stets vom konkreten Erlebnis, vom „Augen-Blick“ im tieferen Verständnis, 
ausging. Er malte, was er sah, aber er war, wie schon seine grandios-pathetischen 
Visionen seines Frühwerks in ihrer nahezu barocken Dramatik überdeutlich erkennen 
lassen, nie ein Naturalist. Er warnte später auch seine Schüler vor gedankenloser 
Nachahmung der sichtbaren Welt: „Natur ist ein wundervolles Chaos, und unsere 
Aufgabe und Pflicht ist es, dieses Chaos zu ordnen.“ Die Verwandlung der Wirklich-
keit in Farbe und Form, die Übertragung des Raums in die Fläche, war für ihn die 
einzig „echte Abstraktion“. Die Abstraktion um ihrer selbst willen, das reine Form-
spiel, ließ er nicht zu.627 
Das „Selbstbildnis mit rotem Schal“ ist ein erschütterndes Dokument des Künstlers 
Max Beckmann aus der Zeit nach seiner gesundheitsbedingten zeitweiligen Freistel-
lung aus dem Kriegsdienst. Er kehrte nicht nach Berlin zurück, sondern nach Frank-
furt und fand Aufnahme im Haus seiner Freunde Ugi und Fridel Battenberg, die er 
beide in der unvollendeten „Auferstehung II“ porträtierte. Im Haus der Battenbergs 
konnte er sich ein kleines Atelier unter dem Dach einrichten. Dort entstand das 
Selbstbildnis, auf dem der Künstler aufgeschreckt hochschaut, als käme jemand un-
erwartet in sein Zimmer. Den Pinsel hält er wie ein Messer vor die nicht sichtbare 
Staffelei, mit den Zähnen beißt er sich auf die Unterlippe. Die gehetzt blickenden Au-
gen sind weit geöffnet. Beckmann malte sich als Opfer mit bleichem Inkarnat und 
einem von diesem in der Farbe fast kaum zu unterscheidenden, offenen Hemd. Das 
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rote Halstuch erscheint weniger bohemienhaft, vielmehr wie eine Wunde oder als 
Zeichen des inneren Aufruhrs. Der hart abgewinkelte Arm, der den Oberkörper vom 
Betrachter abgrenzt, deutet in der auslaufenden Äderung der Hand so etwas wie ein 
Wundmal an. Der Raum selbst umschließt die dargestellte Person wie ein Käfig. Das 
doppelte Fensterkreuz hinter dem Kopf des Malers kann eine christliche Symbolik 
andeuten – der Künstler versteht sich hier selbst als Märtyrer, der mit Gott hadert.628 
 Beckmanns Erziehung hatte ihm durchaus religiöse Impulse vermittelt, zumin-
dest konnte er sich durch Kontakt mit explizit protestantischen Frömmigkeitsformen 
religiösen Stoff als Wissen aneignen. Zwei Bilder bringen die Präsenz religiöser Vor-
stellungen und die Auseinandersetzung damit beispielhaft für sein Frühwerk zum 
Ausdruck: die (erste) „Auferstehung“ von 1908/09 (Abb. 277) und die „Kreuzigung 
Christi“ von 1909, ein Historienbild. (Abb. 278). 
In diesem Kreuzigungsbild ist die Stellung des Gekreuzigten nur wenig über das Bo-
denniveau erhöht wie bei den Gemälden gleicher Thematik von Max Klinger von 
1890 und von Franz Stuck von 1892. Auch bei diesen ist das Kreuz Christi an die 
Seite gerückt. Jesus hängt hier aber nicht an einem „lateinischen Kreuz“, sondern an 
einem „Gabelkreuz“, wie es als crucifixus dolorosus zwischen 1300 und 1400 häufig 
dargestellt wurde. Der kräftige und muskulöse Körper ist bleich und ohne Geißelspu-
ren. Jesus am Kreuz ist dezentralisiert wie beim Gemälde „Klage unter dem Kreuz“ 
von Lukas Cranach d. Ä. (1472 - 1537). (Abb. 279) Bei Cranach blickt Maria in der 
Mitte zu Jesus auf, bei Beckmann blickt Jesus auf die vor ihm in der Bildmitte in tiefs-
ter Trauer kauernde Maria Magdalena. Es drängt sich bei dieser Komposition ein 
unmittelbarer Vergleich mit Beckmanns Bild „Christus und die Sünderin“ von 1917 
(Abb. 280) auf.629 
Zum Gemälde „Auferstehung“ (erste Fassung 1908/09) gibt es eine Ölskizze aus 
dem Jahre 1907. Diese ist unterteilt in drei horizontale Register, wobei das unterste 
viele, aber nicht individualisierte Menschen in verzweifelt gestikulierenden Posen 
zeigt. Darüber streben in einer dunklen Zone wenige Menschen nach oben, von de-
nen offensichtlich nicht alle den Aufstieg in den obersten Bereich hellster Lichtfülle 
schaffen. Im ausgeführten Bild sind die Bewegungen zwar weniger ekstatisch, aber 
die Aufwärtsbewegung ist durch das deutlichere Hochformat gegenüber der Ölskizze 
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betont. Ein reales Geschehen scheint auf den ersten Blick zu einer Vision oder gar 
zu einer Vorstellung geronnen zu sein. Eine scharfe Trennlinie entsteht durch den 
Kontrast: bekleidet - nackt. Die Bekleideten sind in Abendgarderobe dargestellt, ste-
hen aber im Freien auf felsigem Boden und nicht in einem Salon oder einer „Soiree“. 
Die Vermischung bedeutet die Gleichzeitigkeit von eschatologischen Vorgängen und 
der Gegenwart des Kreises um Beckmann. Dennoch wird durch das Aufstreben und 
die Verwandlung ein geordneter Ablauf dargestellt - ein Charakteristikum, das sich 
signifikant in der zweiten „Auferstehung“ von 1916/17 ändert.630 
Bei dieser (zweiten) „Auferstehung“ (Abb. 281) fallen auf den ersten Blick Ge-
meinsamkeiten und Unterschiede auf: Beide Male handelt es sich um ein Gesell-
schaftsbild, auf dem Beckmann selbst und sein Umfeld vorkommen. Die Menschen 
befinden sich in Extremsituationen. Die Zweiteilung in Zeitgenossen und Auferste-
hende bleibt erhalten, damit auch der zeitliche Aspekt der Gegenwart des Gesche-
hens. Andererseits besteht ein Antagonismus: Die Lebenden sind fest mit dem Erd-
boden verbunden, die Toten aber in Bewegung. Es gibt dabei mehrere Bewegungsli-
nien und Perspektiven, die nicht mehr nur auf einen Punkt ausgerichtet sind. Die 
zentralen apokalyptischen Elemente der Zerstörung des Bestehenden und Auferwe-
ckung der Leichen beherrschen in der zweiten „Auferstehung“ das Bild. In der ersten 
„Auferstehung“ ist das Apokalyptische verhaltener ausgedrückt, eben im Ereignis der 
Auferstehung selbst. Die Gestalt der Endzeit hat sich im Bild von 1916/17 völlig ge-
ändert.631 
Diese zweite „Auferstehung“ war eine – nicht nur vom Format (3,45 m x 4,97 m) her 
– große Abrechnung mit den Erlebnissen des Ersten Weltkrieges. Kompositionsstu-
dien gab es bereits 1915. Spätestens 1916 begann Beckmann dieses Bild in Frank-
furt, vollendete es aber nie. Die seit dem Umzug nach Berlin 1930 zusammengerollte 
riesige Leinwand begleitete den Künstler auf allen Stationen der Emigration.632 
Max Beckmann hatte sich in seinem Frühwerk mit der Malerei von Peter Paul Ru-
bens (1577 - 1640), (Abb. 282) Eugéne Delacroix (1798 - 1863) (Abb. 283) und Lo-
vis Corinth (1858 - 1925) (Abb. 284) auseinandergesetzt. Es ist von neubarockem 
Pathos, düsterer Farbigkeit und tonigem Malstil gekennzeichnet. Aus dieser Frühzeit, 
als Beckmann in Berlin lebte, stammt das Gemälde (erste) „Auferstehung“ (1908/09) 
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(Abb. 281) mit einem Selbstporträt - am unteren Bildrand links mit Zigarette in der 
Hand! - sowie Frau und Freund des Malers. Kompositionell der Weltgerichtsbarkeits-
Ikonographie folgend, steigen die Toten aufwärts zum Himmel im „Licht metaphysi-
scher Art“. Allerdings erfolgt dieser beiderseitige Aufstieg der Toten bei Beckmann 
ohne Gericht und ohne die zur Auferstehung rufende und richtende Christusfigur. Im 
strahlenden Licht der oberen Bildzone werden alle gerettet. Offensichtlich gibt es 
kein Urteil der Gerechtigkeit mehr. In diesem Zusammenhang kann man den zeitge-
nössischen Einfluss theosophischer Allversöhnungslehren und monistischer Vitalis-
mustheorien auf den jungen Beckmann beobachten. Obwohl er sich selbst, seine 
Frau und seine Freunde in das apokalyptische Geschehen der „Auferstehung“ einbe-
zog, distanziert ihn seine nachdenkliche, vom Geschehen abgewandte Haltung zu-
gleich davon. 
Acht Jahre später, gegen Ende des Ersten Weltkriegs 1917, schuf der Künstler die 
„Kreuzabnahme“, (Abb. 285) in der das Kreuz als Heilszeichen in den Hintergrund 
tritt. Im Vordergrund stehen der erbarmungslos geschundene Leichnam Jesu und die 
Sprachlosigkeit des Menschen als naturalistische Metaphern von Leid, Tod und 
Grausamkeit. Das Thema ist die dem Leiden hoffnungslos ausgesetzte Existenz des 
Menschen, der Gesamteindruck ist ein gespenstischer. Vor diesem Bild wird man 
sicher nicht zur frommen Betrachtung gestimmt, sondern eher - mit der einen der 
Frauen - zu einem entsetzten Abwehrgestus gegenüber dem Grauen und dem Tod 
bewegt. Das monumentale Gemälde (zweite) „Auferstehung“ (1916/17), (Abb. 281) 
in dessen Vielzahl von Leichen sich Kriegserlebnisse spiegeln, kennt keine Erlösten 
mehr. Es ist ein Katastrophenbild. Durch die nur wenig sichtbare Himmelszone 
scheint die Transzendenz der Auferstehung wegzufallen, die Auferstehung selbst ins 
Leere zu gehen.633 
Je älter Beckmann wurde, desto mehr trat die Aktualität zurück, verlor der äußere 
Anlass, der den Beginn des Malprozesses auslöste, an Bedeutung gegenüber der 
Verdichtung des gemalten Ereignisses, das in seiner Darstellung geschichtliche Tiefe 
gewann. Über diese Kraft der Verwandlung verfügte Beckmann schon früh. Sie ist 
bereits in der noch stark veristisch-aggressiven Schreckensvision „Die Nacht“ von 
1918/19 (Abb. 286) voll ausgeprägt. Mörder, Frauenschänder und Folterknechte sind 
in eine Dachstube einer Familie eingebrochen, hängen auf, verdrehen Gelenke, ver-
gewaltigen. Dahinter der schwarze, teilnahmslos schweigende, verriegelte Raum. Die 
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Szene spielt in der Nachkriegszeit; das verraten aber nur die Kostüme. Diese Gräuel 
hätten sich auch im antiken Rom, im Mittelalter, im nationalsozialistischen KZ, in Afri-
ka, in Kambodscha, in Chile oder auf dem Balkan ereignen können. Das Entsetzen 
über das Dämonische, Zerstörerische der Menschennatur, einschließlich der eige-
nen, hat auf diesem Bild bedrängende Präsenz gewonnen. 
Das Triptychon „Abfahrt“ von 1932/33 (Abb. 287) dagegen zeigt autobiographische 
Bezüge. Es reflektiert die eigene Rolle des Künstlers und die Beziehung der Ge-
schlechter untereinander, kann aber auch als Vorausahnung des eigenen Schick-
sals, der Emigration, angesehen werden. Gleichzeitig verweist das dreiteilige Gemäl-
de aber, wie immer bei Beckmann, auf viel größere Zusammenhänge. Die Deutung 
von einer Neuinszenierung des Mythos der reinigenden und erneuernden Sintflut ist 
möglich. Auf dem Mittelbild sieht man vor unendlichem Horizont des Meeres eine 
Gruppe in einem abfahrbereiten Boot: eine verhüllte übermenschengroße Frauen-
gestalt in mythischer Maske, eine Menschenfrau mit einem Kind auf dem Arm, das 
halbe verborgene Antlitz des Fährmanns und die gekrönte Gestalt eines Königs, der 
Fische aus einem Fangnetz entkommen lässt. Auf den beiden Flügeln erkennt man 
Bilder des Grauens: Henker und ihre Opfer, Orte, die man verlässt, ohne sie je ver-
gessen zu können. Welt und Gegenwelt, das Edle und das Gemeine, Dunkel und 
Licht, brutale Realität und mythische Verschlüsselung haben auf den drei Bildern Ge-
stalt angenommen.634 
Um die Mitte der Zwanziger Jahre begann Beckmann, schwarze Konturen zu ver-
wenden, die wie bei dem französischen Expressionisten Georges Rouault (1871 - 
1958) den Ernst vieler seiner Bilder hervoheben. Dadurch entsteht ein wirkungsvoller 
Kontrast zu dem immer farbenfroheren Charakter seiner Gemälde, zu dem reicheren 
malerischen Element, das der Schlüssel zu den zwischen 1923 und 1932 geschaf-
fenen Werken ist. 
Diese Periode fand mit der Machtübernahme der Nationalsozialisten ein Ende. 
Schon vorher hatte man Beckmann in Frankfurt, wo er seit den Zwanziger Jahren 
lebte, Schwierigkeiten gemacht. 1933 übersiedelte er daher nach Berlin, wo er weni-
ger aufzufallen hoffte. 1937 musste er jedoch Deutschland verlassen.635 
Beckmann hielt am 21.Juli 1938 in der New Burlington Gallery in London eine vielbe-
achtete Vorlesung über sich und seine Arbeit, von der 19 Jahre später Bernard 
Myers berichtete. Demnach habe Beckmann betont, dass er niemals in irgendeiner 
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Form politisch tätig gewesen sei. Er habe nur versucht, sein Bild von der Welt so 
deutlich wie möglich darzustellen: „Was ich in meiner Arbeit zeigen will, ist die Idee, 
die sich hinter der sogenannten Wirklichkeit verbirgt. Ich suche nach der Brücke, die 
vom Sichtbaren ins Unsichtbare führt, wie der berühmte Kabbalist, der einmal sagte: 
‚Wenn man das Unsichtbare begreifen will, muss man so tief wie möglich ins Sichtba-
re vordringen‘ ... Was mir bei dieser Aufgabe am meisten hilft, ist die Durchdringung 
des Raums. Höhe, Weite und Tiefe sind die drei Phänomene, die ich auf eine Ebene 
übertragen muss, um die abstrakte Oberfläche des Bildes zu formen; auf diese Wei-
se schütze ich mich vor der Unendlichkeit des Raums. Meine Gestalten kommen und 
gehen, wie Glück oder Missgeschick es sie tun heißt. Ich suche sie festzuhalten, ent-
kleidet ihrer zufälligen äußeren Eigenschaften. Wenn geistige, metaphysische, we-
sentliche oder unwesentliche Ereignisse in mein Leben eintreten, so kann ich sie nur 
in der Malerei festhalten. Nicht das Thema ist wichtig, sondern die Übertragung des 
Themas in die Abstraktion der Fläche durch die Malerei.“ Deshalb habe Beckmann 
laut Myers kaum abstrakte Fromen benötigt, denn jeder Gegenstand sei bereits un-
wirklich genug; so unwirklich, dass er ihn nur durch die Malerei wirklich machen kön-
ne.636 
Die Entwicklung der Weltanschauung oder vielmehr der Religiosität Max Beckmanns 
war von Brüchen und Differenzerfahrungen geprägt. Sein Denken und seine Kunst 
kreisten um wenige Fragestellungen, die, je nach biographischer Lebenssituation, 
akzentuiert wurden und lebensspezifische Lösungen suchten. Letztlich bestand sein 
Streben darin, „Erlösung“ durch Kunst und Gestaltung zu erreichen. Die Erlösungs-
bedürftigkeit kam in einem ausgeprägten Krisenbewusstsein zum Ausdruck, in dem 
durch die Kriegserfahrung die Nichtigkeit und damit auch die Einzigartigkeit des ei-
genen Lebens zur eigenen Krise wurde. Damit individualisierte sich das vitalistisch 
verstandene Leben. 
Religiöse und konkret christliche Elemente blieben mehr oder weniger immer sicht-
bare Basis. Sie halfen, die Erfahrung der Fragmentierung und Krisenanfälligkeit zu 
interpretieren. Jesus Christus galt als die historische Gestalt, die dieses Schicksal 
paradigmatisch durchlitten hatte, so dass sich jeder, der eine solche Erfahrung ge-
macht hatte, mit ihm identifizieren konnte. Die Person Jesu wurde aber nur fragmen-
tarisch in die eigenen biographischen Brüche eingepasst. Die jüdisch-christliche Re-
ligionstradition ist besonders auf das Individuum und dessen Subjektivität ausgerich-
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tet. Dies ermöglicht überhaupt erst eine Haltung wie: „Meine Religion ist Trotz gegen 
Gott.“ In diesen unverlierbaren Strang fügte Beckmann dann andere Momente ein. 
Man mag hier einen Nachklang von Nietzsches Übermenschen- oder Künstlerkon-
zeption sehen. Jedenfalls liegt das religiöse Element darin, dass Beckmann ver-
schiedene Möglichkeiten der Sinngewinnung suchte. Zum einen nahm er die ge-
schichtliche und sich selbst historisierende Religion des Christentums in bestimmten 
Aspekten zu Hilfe, zum anderen auch ahistorische Mythen, die Allgemeingültigkeit 
versprachen. 
Beckmann erwies sich darin als modern, weil er selbstständig nach Elementen such-
te, die Sinn konstituierten. Die Suche war nie abgeschlossen und bedurfte stets neu-
er Erfahrungen. Institutionell verwaltete Traditionsbestände wurden skeptisch be-
trachtet. Die Rolle der Autorität übernahmen alte Meister, die Beckmann als Dialog-
partner sah. Sie galten ihm als „moderne“ Künstler, weil sie die Fragmentierung des 
Lebenszusammenhanges in ihrer Zeit bereits erfahren hatten.637 
 Als Beckmann 1928 in der Mannheimer Kunsthalle durch den damaligen zwei-
ten Direktor Gustav Friedrich Hartlaub seine erste, weithin beachtete retrospektive 
Ausstellung ausgerichtet bekam, urteilte die Mannheimer Zeitung „Volksstimme“ fol-
gendermaßen: „Die Seele des Künstlers sieht unsere heutige Welt nicht nur in den 
Konstruktions-Notwendigkeiten des äußeren Daseins, sondern sie bildet auch ihre 
eigene Mechanik ab, die schon in das Gebiet des Traumhaften weist, wie schließlich 
bei jedem Kunstwerk, in das Übersinnliche, weil sie nicht nur Photographie ist, son-
dern geistige Schöpfung. Mit dieser Umstellung ergibt sich sowohl die neue Formen-
welt des Künstlers als auch das innere Gerüst. Wichtig ist dabei, dass dieser einmal 
in sich erlebte geistige Aufbau mit konstanten Größen, Begriffen, Elementen arbei-
tet.“638 
„Schluss mit Deutschland. Man kann auch woanders anständige Bilder malen“, die-
ser prononcierte Ausspruch von Max Beckmann stand für seine radikale Haltung ge-
genüber der nationalsozialistischen Kunstpolitik. Nur „woanders“, also um den Preis 
der Emigration, war es Beckmann möglich, seine künstlerischen Ideen fortzusetzen 
und weiter zu entwickeln.639 
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1937 wurden 590 Werke Beckmanns in deutschen Museen beschlagnahmt. Nach 
der Radioübertragung der Rede Adolf Hitlers am 18.7.1937 anlässlich der Eröffnung 
der Ausstellung „Entartete Kunst“ in München, in der unter anderem das „Selbstbild-
nis mit rotem Schal“ gezeigt wurde, flüchtete der Künstler mit seiner Ehefrau am da-
rauffolgenden Tag nach Amsterdam. Dort erreichte ihn 1944 der Musterungsbefehl. 
Doch Beckmann war kriegsuntauglich. 1947 erhielt er endlich die Genehmigung zur 
Ausreise in die USA, wo er zunächst als Professor der „Washington University Art 
School“ in St. Louis lehrte, ab 1949 an der „Brooklyn Museum Art School“ in New 
York. Am 27.12.1950 starb Max Beckmann in New York. Er hat Deutschland nach 
seiner Emigration nie mehr betreten.640 
 
 
KAPITEL  8  Gesellschaft, Kultur und Religion in Deutschland 
   in der Zeit vom Beginn des Ersten Weltkriegs bis 1933 
Der Erste Weltkrieg und die mit ihm verbundenen politischen Veränderungen waren 
eine historische Zäsur von epochaler Dimension. Er bewirkte bis dahin unvor-
stellbare Grenzverschiebungen innerhalb Europas und Neugründungen von souverä-
nen Staaten. Es ereigneten sich Regierungswechsel, die Monarchien zu Republiken 
werden ließen. Erfolgreiche Revolutionen etablierten Regime mit totalitären Ideolo-
gien, und im Gegensatz dazu gelang nach langer „Inkubationszeit“ in Mittel- und 
Westeuropa der politische Durchbruch zu Regierungsformen, die man erstmals als 
wirkliche Demokratien bezeichnen konnte. All diese Ereignisse hatten Einfluss auf 
die gesellschaftlichen und kulturellen Gegebenheiten jener Zeit. Natürlich blieben die 
etablierten Religionsgemeinschaften davon nicht unberührt. Der sicherste Seismo-
graph für diese Veränderungen war die Kunst in allen ihren Ausprägungen. Alles, 
was sich im „fin de siècle“ und in der Zeit unmittelbar vor dem Krieg langsam ange-
kündigt hatte, kam nun zum Ausbruch, und die Kunst setzte alles bisher Unvorstell-
bare und Unaussprechbare wortwörtlich ins „Bild“. 
 
                                                                                                                                                                                     
      Beckmann, Dix, Hubbuch – auf Papier (Ausst.-Kat.), Bayreuth, Friedrichshafen 2006/7, S. 62  
640
 Höper, CoriŶŶa, „zur SaĐhe“ – Max Beckmann, in: Kollwitz – Beckmann – Dix – Grosz – Kriegszeit 
      (Ausst.-Kat.), Stuttgart 2011, S. 95 
 
 
379 
 Der folgende gesellschaftliche, kulturelle und religionsgeschichtliche Überblick 
über das frühe 20. Jahrhundert soll das Verhältnis der Kirchen zur religiösen Malerei 
der Moderne in diesem Zeitraum erklären helfen. 
 
8.1  Gesellschaftliche und kulturelle Entwicklung 
  in Deutschland seit Beginn des Ersten Weltkrieges bis 1933 
 Der Ausbruch der nationalen Feindseligkeiten im August 1914 wurde in vielen 
Großstädten mit nahezu karnevalistischer Fröhlichkeit begrüßt. In allen kriegsteilneh-
menden Ländern erregte der Beginn der Kampfhandlungen 1914 eine Welle des Pat-
riotismus. Selbst die politischen Parteien und Organisationen, die ein halbes Jahr vor 
Kriegsausbruch erbittertste Gegner der Regierungen gewesen waren, traten nun für 
die Sache der Nation ein. Die Erkenntnis der alles überragenden Bedeutung des na-
tionalen Interesses entließ die Regierungen aus der Kritik, der sie normalerweise 
durch eine wachsame Opposition ausgesetzt gewesen wären, und versetzte sie in 
die Lage, Praktiken anzuwenden und eine Autorität für sich zu beanspruchen, die in 
Friedenszeiten niemand geduldet hätte.641 
Die Folge war eine zunehmende Zentralisierung der Macht, die in mehr als einem der 
großen Länder Europas eine Erscheinungsform annahm, die man nahezu als Regie-
rungsdiktatur bezeichnen konnte. In Österreich und Deutschland war die Zentralisie-
rung gekennzeichnet durch eine Schwächung der Rolle des Parlaments und der 
Stärkung derjenigen des Militärs. Diese Militärs hatten für politische Notwendigkeiten 
keinerlei Gespür, aber auch nicht für wirtschaftliche Gegebenheiten, was während 
des Krieges zu elementaren Knappheiten nicht nur von Munition führte, sondern all-
mählich zwangsläufig zu einer Reglementierung der gesamten Wirtschaft, bei der 
einige Wenige unvorstellbare Gewinne machten, während die große Masse immer 
weiter in Not und Elend geriet.  
Dies führte letztendlich zu einer Zwangswirtschaft, deren Auflösung nach dem Krieg 
schwere gesellschaftliche Verwerfungen erzeugte. Denn mit der Reglementierung 
des Wirtschaftslebens wurde auch die Freiheit der Bürger eingeengt. Zudem ergaben 
sich geistige Freiheitsbeschränkungen aus der Reduzierung der Versammlungs- und 
Redefreiheit und damit der Gedankenfreiheit. Durch die Pressezensur wurde eine 
verhängnisvolle Siegeszuversicht geschürt. Die Entdeckung schließlich, dass 
Deutschland den Krieg doch nicht gewinnen würde, bedeutete für das deutsche Volk 
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einen solchen Schock, dass es verzweifelte und unmittelbar nach Kriegsende eine 
Welle der Revolutionen über das Land hinwegrollte. 
Es besteht kein Zweifel, dass der Untergang des Liberalismus und der Schwund der 
liberalen Haltung in Politik und Wirtschaft durch den Krieg stark vorangetrieben wor-
den waren. Zudem hatte der Krieg die Regierungen, nicht nur in Deutschland, daran 
gewöhnt, in einer Krisenatmosphäre zu arbeiten und ihnen die gefährliche Auffas-
sung vermittelt, bei einem Zusammenbruch der Ordnung sei es immer wichtiger zu 
handeln als nachzudenken. Im Nachkriegseuropa richtete diese Haltung großen 
Schaden an. 
Neben den Millionen von Gefallenen hatte der Krieg noch eine weitere „verlorene 
Generation“ hervorgebracht, bestehend aus all den Veteranen, die sich nach dem 
Krieg nicht mehr an die zivile Gesellschaft gewöhnen konnten. Um ihr Versagen zu 
verdrängen, begannen sie den Krieg zu idealisieren. Ihnen verlieh der Schriftsteller 
Ernst Jünger (1896 - 1998), selbst Frontsoldat, seine Stimme. Er schrieb im Jahre 
1920 in einem vielgelesenen Buch unter dem Titel „Der Kampf als inneres Erlebnis“: 
„Dieser Krieg ist nicht das Ende, sondern der Auftakt der Gewalt. Er ist die Hammer-
schmiede, in der die Welt in neue Grenzen und neue Gemeinschaften zerschlagen 
wird. Neue Formen wollen mit Blut erfüllt werden, und die Macht will gepackt werden 
mit harter Faust. Der Krieg ist eine große Schule, und der neue Mensch wird von un-
serem Schlage sein.“642 
Dies ist die authentische Stimme der Revolution von Mussolinis „squadristi“ und von 
Hitlers „Braunhemden“, die aus den Reihen jener hervorgingen, die der Erste Welt-
krieg enttäuscht und entfremdet hatte und denen der Krieg noch anhaftete.643 
Während in Russland und in Italien totalitäre Regime ihre Macht konsolidierten, ver-
suchte man in Deutschland erstmals eine funktionierende Demokratie zu etablieren, 
die allerdings schon nach fünfzehn Jahren voller Krisen scheiterte. Hätten die Völker 
Deutschlands und der europäischen Nachbarstaaten auch nur einen noch so kurzen 
Blick auf das werfen können, was ihnen ab 1939 bevorstand, so hätten sie sicherlich 
jedes nur mögliche Opfer gebracht, um die Weimarer Republik gegen ihre Feinde zu 
schützen. Doch es mangelte ihr, innen wie außen, stets an Freunden und Befürwor-
tern, wenn sie diese gerade am dringendsten gebraucht hätte. 
Nichts leistete den inneren Feinden der neuen Republik so sehr Vorschub wie die 
Bemühungen ihrer führenden Staatsmänner, die Bedingungen des Versailler Vertra-
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ges zu erfüllen. Der erste ernstliche Versuch von Seiten der Rechten, die Republik zu 
stürzen, war der sogenannte Kapp–Putsch 1920, der durch einen von der sozia-
listischen Partei und den Gewerkschaften ausgerufenen Generalstreik schon nach 
einigen Tagen überwunden werden konnte. 
Diese Inszenierungen von Gewalt aber waren unbedeutend im Vergleich zu denen, 
die einsetzen sollten, als die republikanische Regierung mit dem Problem der Repa-
rationen kämpfte. Die als „Erfüllungspolitiker“ beschimpften Regierungsverantwort-
lichen scheuten sich, diese Zahlungen durch Steuererhöhungen aufzubringen. Statt-
dessen setzten Staatsanleihen und Geldvermehrung eine verheerende Inflations-
spirale in Gang. Am härtesten traf es hierbei die Angehörigen des Mittelstandes mit 
festem Einkommen, die sich um ihre Lebensersparnisse gebracht sahen. Die psy-
chologische Wirkung war erschütternd, und sie erklärt, warum so viele ehrbare Men-
schen sich den Demagogen zuwandten, denen sie normalerweise aus dem Weg ge-
gangen wären. 
Diese Verbindung von außenpolitischen Schwierigkeiten mit dem Versailler Vertrag 
und der im Land grassierenden Inflation war schließlich verantwortlich und auslösend 
für eine Explosion von Gewalt. Im August 1921 wurde Finanzminister und Vizekanz-
ler Matthias Erzberger (1875 - 1921), einer derjenigen, die den Waffenstillstand un-
terzeichnet hatten, auf einem Spaziergang im Schwarzwald ermordet. Im Juni 1922 
erschoss eine Bande junger Männer den deutschen Außenminister Walther Rathe-
nau (1867 - 1922). In München begann mit bemerkenswertem Rednertalent der 
knapp über 30 Jahre alte Adolf Hitler (1889 - 1945) gegen die „Verbrechen“ der Re-
publik zu wettern. Seine Angriffe auf die Übel des Marxismus und die Juden sowie 
die Hervorhebung der Notwendigkeit einer nationalen Regeneration verschafften ihm 
eine breite Anhängerschaft in München und im ländlichen Bayern. Am 9. November 
1923 marschierten dessen Sturmabteilungen mit ihm als „Führer“ und dem Welt-
kriegsgeneral Erich Ludendorff (1865 - 1937) in München zur Feldherrnhalle, um die 
Macht an sich zu reißen. Dieser Putsch endete in einem Blutbad, bei dem vier baye-
rische Polizisten und 14 Mann von Hitlers Sturmabteilung getötet wurden. Hitler wur-
de ein wohlwollender Prozess gemacht, der ihn bis zum Ende der Zwanziger Jahre 
aus dem politischen Gesichtsfeld entfernte. 
Die anschließenden Jahre, in denen sich Stresemanns Diplomatie um die Wiederher-
stellung der vollen Souveränität Deutschlands bemühte, waren wirtschaftlich gute 
Jahre, und sie waren reich an beeindruckenden Werken deutscher Schriftsteller, 
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Künstler und Wissenschaftler. Eine Periode, in der die besten Werke von Männern 
wie Thomas Mann, Kurt Tucholsky, Erich Kästner, Albert Einstein, Paul Hindemith, 
Oskar Kokoschka, Gottfried Benn und Friedrich Meinecke entstanden, verdient kei-
nesfalls das Etikett „Dekadenz“, das die Nationalsozialisten ihr später anhafteten. 
Trotz dieser vielen Anzeichen von geistiger Energie traten nur wenige der oben ge-
nannten Intellektuellen politisch vital in Erscheinung. Eines der erschreckendsten 
Anzeichen politischer Schwäche der neuen Republik war, dass sich die Nachkriegs-
generation von ihr nicht wirklich angesprochen fühlte. Eine der Folgen war das An-
wachsen extremistischer Parteien, die sich die Zerstörung des republikanischen 
Staates zum Ziel gesetzt hatten.  
Die wirtschaftliche Depression seit 1929 stellte die demokratischen Institutionen vie-
ler europäischer Staaten auf eine harte Probe. Der vollständigste Zusammenbruch 
der Demokratie, der auch die tragischsten Folgen hatte, vollzog sich in Deutschland. 
Diesen Zusammenbruch besiegelte Reichspräsident von Hindenburg auf die folgen-
schwerste Weise. Er ernannte am 30. Januar 1933 Adolf Hitler zum Reichskanzler 
und leitete damit die dunkelste Periode der deutschen Geschichte ein.644 
 Trotz all der politischen und wirtschaftlichen Verwerfungen und Verirrungen 
der Zwanziger Jahre war dieser Abschnitt dennoch eine große Zeit kulturellen Fort-
schritts. Im Bereich der Wissenschaft und Technik sind zu nennen: Quanten-
Mechanik und Strahlenforschung, Verhaltensforschung und Erblehre, makromoleku-
lare Chemie und Kohleverflüssigung, Entdeckung von Insulin und Penicillin, Flug- 
und Nachrichtentechnik, Funk und Film und der Siegeszug des Automobils. 
 In dieser neuen, unruhigen und schnelllebigen Zeit musste und wollte der 
Mensch sich neu orientieren. „Neu“ war das Modewort der Zeit. „Neues Bauen“ der 
Bauhausbewegung, „Neue Sachlichkeit“ der Maler, „Neues Denken“ in der Philoso-
phie, „The New Vision“ von Moholy Nagy, „New Brave World“ von Aldous Huxley, 
„Pavillon de l´esprit nouveaux“ von Le Corbusier, die Zeitschrift „Das neue Wohnen“ 
und die Ausstellung „Die neue Zeit“ des Werkbundes, „Das neue Theater“ in Berlin, 
„Das neue Ballett“ von Diaghilev in Paris, „Die neue Musik“ von Bela Bartok, Paul 
Hindemith, Kurt Weill und Arnold Schönberg. 
Auf so unruhige und beunruhigende gesellschaftliche und politische Zustände muss-
te die bildende Kunst ebenso reagieren wie auf ein „neues“, aufnahmebereites Publi-
kum: die fortschrittsgläubige Schicht der „neuen“ bürgerlichen Industrie- und Bil-
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dungsgesellschaft, die Studenten und die Akademiker, die Ingenieure und Anwälte, 
Ärzte und leitende Angestellte, Lehrer und Beamte. 
Unmittelbares, teilweise auch parteipolitisches Engagement der bildenden Künstler, 
zum Beispiel in der Berliner Novembergruppe oder eine beißende bildnerische So-
zialkritik, etwa von Grosz und Dix, waren mögliche Reaktionen auf die politische und 
gesellschaftliche Situation nach 1918. Eine andere war der ästhetische Protest an 
sich, der Ausdruck des Ekels vor der „albernen, verstandesmäßigen Erklärung der 
Welt“, etwa in der Dada-Bewegung. Eine weitere Verhaltensweise der Kunstschaf-
fenden war der aktive Eingriff in die formale Gestaltung der „neuen“ Lebenswelt. Die-
se Einstellung wurde schon vor dem Ersten Weltkrieg vorbereitet durch das Jugend-
stil-Ideal und die Idee des Gesamtkunstwerks aus Architektur, Malerei, Plastik und 
Gebrauchskunst. Das Bauhaus und Le Corbusier, Mendelson und Mies van der Ro-
he standen in dieser Nachfolge und prägten die Zwanziger Jahre entscheidend, über 
diese hinaus auch unsere Gegenwart. 
 Es darf aber in diesem Zusammenhang nicht vergessen werden, dass die 
epochale Zäsur in der Geschichte der Kunst lange vor dem Ersten Weltkrieg erfolgte, 
und zwar als ein auf die Nationen übergreifendes Phänomen. Die Stilmittel, die in 
den Zwanziger Jahren zur Verfügung standen, kannten nahezu keine Grenzen. Far-
be und Form wurden ebenso freigesetzt wie äußere und innere Bildwelt. Der Weg 
war frei für Protest und neues Experiment ebenso wie für Fortsetzung und Rückbe-
sinnung. Die vielfältigen Erscheinungsformen der Kunst entsprachen der politischen 
und gesellschaftlichen Situation. 
Lässt sich also überhaupt im Stilpluralismus dieser Zeit Gemeinsames, Tragendes, 
Zeittypisches erkennen und definieren? Gewiss aber erscheint, dass - wie kaum je-
mals zuvor in der Geschichte - die bildende Kunst meinte, zur Bewältigung der politi-
schen und sozialen Probleme beitragen zu müssen und beitragen zu können. Sie 
reagierte analytisch und synthetisch, zustandsbeschreibend und kritisierend. 
 Im Zusammenhang damit steht, dass die Ikonographie eine „neue“ und we-
sentliche Bedeutung erhielt. Die Themen schienen den Stil - insbesondere in der Ma-
lerei - in den Zwanziger Jahren mehr geprägt zu haben als die Gestaltungsmittel. 
Auch eine politisch und sozial engagierte Kunst besitzt nur begrenzte Möglichkeiten 
und eingeschränkte Wirkungen. So ist ihr nicht anzulasten, dass sie die von ihr früh-
zeitig erkannte weltgeschichtliche Katastrophe nicht zu verhindern vermochte. Kunst 
ist nicht Machtpolitik. Sie kann Bewusstsein wecken und verändern und sie vermag 
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zu warnen. Sie entwickelt Denk- und Lebensmodelle und stellt sie zur Diskussion. 
Sie prägt zwar unsere Umwelt - wenn auch mit erheblicher zeitlicher Verzögerung - , 
aber sie wirkt nicht unmittelbar ein auf praktische Politik.645 
Als es schließlich nach ihrem so peinlichen wie schmerzlichen Versagen 1933 den 
Nationalsozialisten endlich gelang, an die Macht zu kommen, verlegten sie sich auf 
eine Politik der allgemeinen Verunglimpfung der Kultur der Weimarer Epoche. Sie 
verwarfen sie als „Kulturbolschewismus“ und wollten glauben machen, dass nichts 
von dem, was Deutsche zwischen dem Kriegsende und 1933 geschaffen hatten, des 
Ansehens oder Anhörens, des Lesens oder des Nachdenkens wert war. Adolf Hitler 
soll verachtungsvoll erklärt haben: „Vierzehn Jahre, ein Trümmerfeld!“ 
Im Gegenzug fällt es schwer, irgendeine naturwissenschaftliche, geistige oder künst-
lerische Leistung der Nazis zu finden, die dieser Geringschätzung einen Funken von 
Berechtigung verliehen hätte. 
Die Kultur der Weimarer Zeit war im wahrsten Sinn ein Neubeginn nach einer langen 
Agonie einer überlebten Epoche und nach deren spektakulärem Untergang durch 
einen verheerenden Weltkrieg. Wohl hatten die Überwindung des Vergangenen und 
der Beginn des Neuen schon vor dem Krieg eingesetzt. Aber von einem breiten Pub-
likum zur Kenntnis genommen wurde dieser Beginn erst nach dem Krieg, als keine 
Rücksichten mehr auf feudale Meinungsmacher zu nehmen waren.646  
Das Gefühl des Neubeginns, das Bedürfnis, anders zu sein und die Dinge in neuer 
Weise zu tun, war kennzeichnend für den Stil der Zwanziger Jahre. Allerdings führte 
diese Haltung auch zu einer Art des modischen Mitläufertums, über die sich Franz 
Werfel (1890 - 1945) in Versen lustig machte, die den modernen Menschen als einen 
Nacheiferer jeder Modeerscheinung zeigten, die gerade im Schwange war, vom 
Kommunismus zur afrikanischen Kunst und vom ostasiatischen Mystizismus zum 
Tanztee:  „Eucharistisch und thomistisch, 
   Doch daneben auch marxistisch, 
   Theosophisch, kommunistisch, 
   Gotisch kleinstadt-dombau-mystisch, 
   aktivistisch, erzbuddhistisch, 
   Überöstlich taoistisch, 
   Rettung aus der Zeit-Schlamastik, 
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   Suchend in der Negerplastik, 
   Wort und Barrikaden wälzend, 
   Gott und Foxtrott fesch verschmelzend.“647 
 
8.2  Religiöse Entwicklung 
  in Deutschland seit Beginn des Ersten Weltkriegs bis 1933 
Die Weimarer Republik erlebte auch eine Revolution im zwischenmenschlichen Um-
gang und in den Sitten, die ihren Modernitätsanspruch gerechtfertigt erscheinen ließ. 
Wie in anderen Ländern, so hatte auch hier der Krieg einen grundlegenden Wandel 
in Dingen wie Kleidung, zwischenmenschlichem Umgang, der Einstellung zur Arbeit 
und Freizeit, in den Familienbeziehungen und den Rechten junger Menschen, in den 
religiösen Überzeugungen und den Beziehungen der Geschlechter zueinander mit 
sich gebracht. Und in einigen dieser Bereiche war zum Wandel der Einstellungen 
noch der Einfluss der politischen Instabilität der Nachkriegsjahre, des periodischen 
Zusammenbruchs der öffentlichen Ordnung und der chaotischen Verhältnisse der 
Inflationszeit hinzugekommen. Um es mit einem allgemeinen Begriff zu sagen: Die 
Säulen der Orthodoxie waren rissig geworden. Die Kirchen hatten - weitgehend auf-
grund ihrer extrem patriotischen Haltung im Krieg und ihres Festhaltens an überleb-
ten Treueverpflichtungen - viel von ihrem früheren Einfluss verloren.648 
Der Theologe und Philosoph Paul Tillich (1886 - 1965) stellte 1926 in seinem Buch 
„Die religiöse Lage der Gegenwart“ die Frage: „Was ist das, eine religiöse Lage?“ 
Um diese Frage zu beantworten, spannte er einen weiten Bogen vom Begriff „Religi-
on“ bis zu der Bedeutung der Religion in seiner Gegenwart, also in der Mitte der 
Zwanziger Jahre. Er schrieb: „In der Religion handelt es sich um eine Verbindung 
des Menschen mit dem Ewigen. Eine Verbindung hat immer zwei Seiten, und darum 
kann die Antwort auf doppelte Weise gegeben werden: vom Zeitlichen und vom Ewi-
gen her. Die erste Antwort, die vom Zeitlichen, Menschlichen ausgeht, wird von den 
Strömungen reden, in denen es sich um spezifisch religiöse Dinge handelt, von Kir-
chen, Sekten, Theologen und allerlei nebenher gehenden religiösen Bewegungen. 
Stellt man die Frage umgekehrt, beginnt man also auf der anderen Seite der Religi-
on, mit dem Ewigen, Göttlichen, so gewinnt sie eine sehr viel umfassendere und 
grundlegendere Bedeutung. Sie wird zur Frage nach der Lage einer Zeit in all ihren 
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Beziehungen und Erscheinungen, nach dem Wesensgehalt, nach dem Ewigen in 
einer Zeit. Damit ist das Menschlich-Religiöse zu einer Teilerscheinung geworden, 
die auch von diesem Letzten zeugen kann und die besonders berufen ist, davon zu 
zeugen, weil sie ihrem Wesen nach Verbindung mit dem Ewigen sein will. Dabei 
müssen von vorne herein gewisse, sehr wesentliche Grenzen zugestanden werden. 
Nicht jede Geisteslage, nicht jede Gesellschaft kann von der anderen verstanden 
werden, sondern nur diejenige, die mit der anderen in Lebenszusammenhang steht. 
Und damit ist unsere Gegenwart, von der wir reden können, zum Dasein unserer, der 
abendländischen Gesellschaft, geworden. Und auch diese ist in sich geteilt und hat 
Grenzen in sich, die für den einzelnen schwer übersteigbar sind: die Nationen und 
die Konfessionen. Nicht eine absichtliche Einschränkung ist damit gemeint, aber eine 
tatsächliche, nie ganz zu überwindende, derer man sich bewusst bleiben muss, in-
sonderheit, wenn man von dem schwer erschütterten Boden der mitteleuropäischen 
Gesellschaft aus spricht. “649  
Die grundlegende Schwierigkeit der kirchlichen Lage in den Zwanziger Jahren folgte 
aus dem inneren Widerspruch zwischen der Religion und der bürgerlichen Gesell-
schaft. 
Die Kirchen versuchten, diesen Widerspruch zu lösen oder sich mit diesem Problem 
abzufinden. Dafür gab es drei Möglichkeiten: Erstens, den bürgerlichen Geist zu ver-
neinen, zweitens, sich ihm hinzugeben oder drittens, ihn von seinen eigenen Voraus-
setzungen her zu überwinden. Alle drei Formen finden sich in beiden Kirchen, doch 
war die katholische Kirche grundsätzlich geneigt, den bürgerlichen Geist abzuleh-
nen, während der Protestantismus eher eine Vereinigung anstrebte. 
 
8.2.1  Die religiöse Lage in der katholischen Kirche 
 Der Katholizismus stand seit der Gegenreformation in einem Abwehrkampf, 
der sich in gleicher Weise gegen den Protestantismus wie gegen die autonome Kul-
tur richtete. Beiden gegenüber wurde die mittelalterliche, von dem scholastischen 
Theologen und Philosophen Thomas von Aquin (1225 - 1274) theoretisch gefasste 
Form des religiösen, geistigen und gesellschaftlichen Lebens als Ideal angesehen. 
Die religiöse Lage des frühen und hohen Mittelalters ist aber in jeder Beziehung das 
völlige Gegenteil zur religiösen Lage unter der Herrschaft der bürgerlichen Gesell-
schaft nach dem Ersten Weltkrieg. Die Auffassungen der Zeit des Thomas von Aquin 
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waren in all ihren Formen und Symbolen dem Ewigen zugewandt. Es gab in ihr 
grundsätzlich keine in sich ruhende Endlichkeit, auch nicht in Wissenschaft und Wirt-
schaft, auch nicht in Recht und Politik. 
Es schien, als ob die Überwindung des bürgerlichen Geistes zu einem neuen Mittel-
alter, damit in die katholische Kirche zurückfinden müsste. Auf diesem Urteil beruhte 
im frühen 20. Jahrhundert das überaus starke Siegesbwusstsein des Katholizismus.  
 Von Bedeutung war dabei ganz allgemein der universale Charakter des Ka-
tholizismus, seine religiöse Kulturidee. Sie gab ihm die Möglichkeit, in der politischen 
Sphäre einen parteimäßigen Ausdruck im „Zentrum“ sowie in anderen entsprechen-
den katholischen Parteien und in der theoretischen Sphäre einen wissenschaftlich-
künstlerischen Ausdruck in Zeitschriften, wie zum Beispiel dem „Hochland“, zu fin-
den. In beiden Beziehungen, der politischen wie auch der wissenschaftlich-
künstlerischen, war der Protestantismus in einer völlig anderen Lage. Auch der Ver-
such, protestantische Kulturzeitschriften wie „Die Zeitwende“ zu gründen, konnten 
trotz des Interesses, das dieses Unternehmen verdiente, an der Sachlage nichts än-
dern, aus dem einfachen Grund, weil dem Protestantismus eine eigene, von der bür-
gerlichen Gesellschaft unabhängige Kultur wesensmäßig fehlte. 
Die einzelnen Grundtendenzen der katholischen Geisteshaltung ergaben sich aus 
der Anwendung des mittelalterlichen Ideals auf die gegenwärtige Lage. Zwar wurde 
die Menschheitsidee von der Idee der einheitlichen Christenheit aus bejaht, aber 
nicht im demokratisch-idealistischen Sinn, sondern von der religiös-hierarchischen 
Einheit aus, der sich die einzelnen Völker unterwerfen sollten. Der Nationalismus in 
national-liberaler und in konservativer Form wurde abgelehnt. 
Das einende Prinzip im Gesellschaftsaufbau war ausschließlich die Kirche mit ihrer 
allen irdischen Gewalten überlegenen hierarchischen Ordnung. Von hier aus sollte 
der Klassengegensatz überwunden werden. Damit fanden sich in der Wirtschafts-
politik wenige Möglichkeiten, dem Kapitalismus unmittelbar entgegenzutreten, denn 
die gesamte Stimmung der katholischen Welt war dem kapitalistischen Prinzip ge-
genüber skeptisch. 
Der Kapitalismus gedieh hier schlechter als auf protestantischem, jüdischem oder hu-
manistischem Boden. Die katholische Kirche brachte in den einzelnen Sozialproble-
men das mittelalterliche Ethos möglichst nachdrücklich zur Geltung, und das oft im 
Gegensatz zu den üblichen kulturellen Anschauungen der Zeitgenossen. 
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 Weniger eindrucksvoll als in den praktischen Bereichen wirkte sich der Katholi-
zismus in den geistigen aus. Hier waren seine Lebendigkeit und seine Beweglichkeit 
sehr viel geringer, da er gebunden war: in den Wissenschaften durch die Dogmen 
und die kirchliche Lehrautorität und in der Kunst durch den Kult und seine Traditio-
nen. Die Wiederentdeckung vor allem des Mittelalters in der Kunst und das wach-
sende Verständnis für die Scholastik in der modernen Philosophie zeigten ein Aus-
strömen des katholischen Geistes, wie es wenige Jahrzehnte vorher nicht möglich 
gewesen wäre. 
Aber gerade damit hatte die katholische Kirche ihre Lebendigkeit, Unmittelbarkeit und 
Offenheit, die sie bis zum hohen Mittelalter bewahren konnte, verloren. Sie hat sich 
durch die Abwehrstellung gegen Protestantismus und Humanismus zu einer ge-
genständlichen, fixierbaren, also endlichen Größe machen lassen. Besonders bei 
den Jesuiten fand dieser Rationalismus des endlichen und zugleich endlosen Herr-
schaftswillens der Kirche einen vollendeten, dem werdenden Kapitalismus sehr ähn-
lichen Ausdruck. Die Kirche war zu einem Hort in sich ruhender Endlichkeit gewor-
den und hatte damit in Wahrheit ihre Herrschaft dem Geist der bürgerlichen Gesell-
schaft überlassen. Sie hätte diesen Geist nur bei einem Verzicht auf ihre eigene 
kirchliche Unbedingtheit und Unerschütterlichkeit überwinden können. 
Zudem wurde die katholische Theologie von der Kirche in immer engere Grenzen ge-
zwängt, die wissenschaftliche Schriftauslegung erschwerte. In der dogmatischen 
Theologie erhob man die Lehren des heiligen Thomas von Aquin zur unverrückbaren 
Norm. Die kulturreformerischen Bewegungen bemühten sich lediglich um die psycho-
logisch-ästhetische Seite des rein rituellen Kultus und führten zu Rückgriffen auf altes 
Gut, nicht aber zu Neubildungen. 
Damit wurde der kirchlich gebundene, in seinen Formen erstarrte und mechanisierte 
Katholizismus nicht der überlegene Gegner des Geistes der bürgerlichen Gesell-
schaft, für den man ihn oft gehalten hatte.650  
Darüber hinaus war die katholische Kirche überzeugt, auf die großen weltpolitischen 
Veränderungen reagieren zu müssen. Denn die Zeit nach dem Ersten Weltkrieg, die 
Zwischenkriegszeit, brachte eine Ausbreitung autoritärer Regime und die Entstehung 
totalitärer Systeme. Die katholische Kirche musste sich mit ihnen und ihrer Ideologie 
auseinandersetzen. Der Kommunismus in der Sowjetunion, der Faschismus in Ita-
lien, der Nationalsozialismus in Deutschland und Österreich, die Franco-Herrschaft in 
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Spanien und der Salazarismus in Portugal stellten die Kirche vor neue Herausforde-
rungen. Die Wirkung dieser Systeme auf Menschen und die Versuche der Instrumen-
talisierung von öffentlichen Institutionen zu ihren Gunsten wurden dabei als beson-
ders große Gefahr angesehen. Als eine Folge dieser Entwicklung ist eine Verstär-
kung der institutionellen Dimension der katholischen Kirche zu verzeichnen, die auf 
der Überzeugung fußte, dass eine Stabilisierung ihrer Struktur eine bessere Abwehr 
der Ideologien erlaube.651 
In den Jahren der Weimarer Republik war der deutsche Katholizismus besonders le-
bendig. Der Episkopat wurde von einigen bedeutenden Persönlichkeiten geprägt, 
besonders von Michael von Faulhaber (1869 – 1952). Als Erzbischof von München-
Freising seit 1917 und 1921 zum Kardinal ernannt, gehörte er zu den herausragen-
den Oberhirten des deutschen Katholizismus. Der Monarchie und der katholischen 
Tradition in Bayern eng verbunden, stand Faulhaber der Weimarer Republik reser-
viert und als Föderalist jedwedem Zentralismus aversiv gegenüber.652 
 Aber die Theologie verharrte dennoch nicht völlig in Abschottung. So suchten 
Theologen wie Romano Guardini (1885 - 1968) Kontakt zur Philosophie ihrer Zeit, 
vor allem dort, wo sie die Nähe zu katholischen Positionen zu erkennen glaubten. Es 
gab Gegenentwürfe zur offiziellen Neuscholastik. Leben und Lebensvollzug im religi-
ösen Tun, Mystik und Mysterium traten bei einigen Theologen verstärkt an die Stelle 
von Intellekt und Verwissenschaftlichung, so eben auch bei Romano Guardini, der 
sich seiner Nähe zu mystischen Bewegungen außerhalb der Kirche durchaus be-
wusst war. Ihn und andere gleichgesinnte Theologen mit außerkatholischen Strö-
mungen verband der Wille zur „Wiederverzauberung der entzauberten Welt“.653 
Auch für die liturgische Erneuerung war die Persönlichkeit Romano Guardinis aus-
schlaggebend. Er lehrte von 1923 bis 1939 als Professor für Religionsphilosophie 
und katholische Weltanschauung an der Universität Breslau mit gleichzeitigem Lehr-
auftrag in Berlin. Der Tübinger Theologe Karl Adam, der 1924 das Buch „Das Wesen 
des Katholizismus“ veröffentlichete, das in vielen Auflagen gedruckt wurde, gehörte 
zur gleichen Strömung. Zu erwähnen ist noch die Zeitschrift der Jesuiten „Stimmen 
der Zeit“ sowie die kulturoffene Monatsschrift „Hochland“, die von 1903 bis 1941 un-
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ter der Schriftleitung Carl Muths herauskam, der sie seit 1920 in eine republikanische 
Richtung orientierte.654 
Die Verwirklichung der katholischen Wende zum Ganzen, Objektiven und Organi-
schen versuchte Guardini in der Förderung der Jugendbewegung und der liturgi-
schen Bewegung mit ihrem Einheitserlebnis zu bewerkstelligen. Guardini ging es um 
die Offenheit und den Gehorsam zum Sein, letztlich zum Sein Gottes. Doch der 
Schritt zum sacrificium intellectus und zur Unterwerfung unter einen wie auch immer 
gearteten Führer war nicht weit.655 
Das Auftreten des Katholizismus als politische Kraft in Staat und Gesellschaft und 
das Bemühen, bestimmte kirchliche Rechte und Freiheiten zu sichern, ohne das ge-
samte öffentliche Leben im katholischen Geist neu gestalten zu wollen, wies dem 
„Zentrum“ in der Weimarer Republik eine Schlüsselrolle zu. Das „Zentrum“ selbst 
verstand sich als politische Partei und verwahrte sich stets nachdrücklich gegen 
kirchliche Einmischungsversuche, auch wenn seine enge Bindung an die Kirche of-
fensichtlich blieb, was sich z. B. in den kirchlichen Wahlaufrufen zeigte. Eine Eini-
gung aller katholischen politischen Kräfte kam nie zustande und erlebte sogar durch 
die Abspaltung des bayerischen „Zentrumsflügels“ (1918/19) und die Gründung der 
„Bayerischen Volkspartei“ (BVP) einen zusätzlichen Rückschlag. Diese Zersplitterung 
des politischen Katholizismus drückte sich auch in den Wahlergebnissen von 1919 
bis 1933 für das Zentrum und die BVP aus. Zwischen 1919 und 1933 ging der pro-
zentuale Stimmenanteil von 17,9 auf 13,9 % zurück.656 
 
8.2.2  Die religiöse Lage in der protestantischen Kirche 
 Die Geschichte des Protestantismus und das religiöse Leben in diesem zeig-
ten von früh an zwei Richtungen: die kirchlich-dogmatische und die pietistische. Im 
ausgehenden 17. Jahrhundert standen sie sich als Orthodoxie und Pietismus schroff 
gegenüber. Im 18. Jahrhundert kam als drittes Element der Rationalismus hinzu. Alle 
drei Formen bestimmten im frühen 20. Jahrhundert die protestantische Frömmigkeit. 
So gab es die kirchlich-positive Richtung, die als stark erweichte Orthodoxie be-
                                                          
654
 Meier, Kurt, Der Katholizismus in der Weimarer Republik, in: Mayeur Jean-Marie (Hrsg.),  
     Die Geschichte des Christentums – (Bd.12) Erster und zweiter Weltkrieg – Demokratien und totalitäre  
     Systeme, Freiburg, Basel, Wien 1992, S. 687 - 688 
655
 Weiß, Otto, Kulturen, Mentalitäten, Mythen – zur Theologie- u. Kulturgeschichte des 19. u. 20. 
      Jahrhunderts, Paderborn, München, Wien, Zürich 2004, S. 498 - 499 
656
 Pilvousek, Josef, Die katholische Kirche vom Ersten Weltkrieg bis zur Gegenwart, in:  Wolf, Hubert, 
     Ökumenische Kirchengeschichte – (Bd. 3) von der französischen Revolution bis 1989, Darmstadt 2007, S. 289 
391 
zeichnet werden muss, ihr gegenüber die kirchlich-liberale Richtung, die als gemä-
ßigte Aufklärung galt, und schließlich die gemeinschaftlich–pietistische Richtung, die 
einerseits zu beiden in Spannung stand, andererseits aber auch zu beiden ein eigen-
tümlich positives Verhältnis hatte. Dem Geist der bürgerlichen Gesellschaft nahe, fast 
völlig von ihm aufgesogen, war die liberale Richtung, die sich als „Kultur-
protestantismus“ darstellte. Die autonome Kultur benötigte aber nicht die religiöse 
Umbenennung, die ihr der liberale Protestantismus zuteil werden ließ. Diesem ge-
genüber hatte die kirchlich–positive Richtung einen mächtigen Vorsprung, da sie von 
der alten, vorbürgerlich religiösen Tradition geprägt war und ein scharfes Nein zu 
Kultur und Diesseitigkeit betonte. Die kirchlich–positive Richtung beherrschte die pro-
testantische Kirche nach dem Ersten Weltkrieg noch völlig, hatte aber nicht die Kraft, 
den bürgerlichen Geist zu überwinden. 
Dazu kam, dass um diese Zeit der deutsche Protestantismus eine sehr merkwürdige 
und schwer erklärliche, weil für ihn wesenswidrige Schwenkung ins nationalistische 
Lager hinüber machte. Dieser Vorgang, in dem sich zugleich Verengung und Ver-
weltlichung bemerkbar machten, zeigte deutlich, welch ungeheure Macht der zeitge-
nössische bürgerliche Geist auch auf die ihm am konträrsten gegenüber stehenden 
Bewegungen innerhalb des Protestantismus ausübte. Trotzdem hat die Verbindung 
der Kirche mit der konservativ–nationalen Geisteshaltung ihr Ansehen außerordent-
lich gestärkt. Doch muss nachdrücklich gefragt werden, ob dieser kirchenpolitische 
Gewinn nicht mit einem großen religiösen Verlust erkauft war. 
In der protestantischen Theologie zeigten sich aber klar die Abwendung vom Geist 
der bürgerlichen Gesellschaft und das Suchen nach einer Erfüllung der christlichen 
Idee. Andererseits zerstörte die liberale protestantische Theologie die historischen 
Scheinfundamente des orthodoxen Systems, vor allem durch die Evangelienfor-
schung und das religionsgeschichtliche Verständnis des Urchristentums und er-
schwerte die Lage der positiven Theologie und ihrer Dogmatik. Deren Kraft war ihr 
Gehalt, ihre Schwäche die wissenschaftliche Form.  
Jedenfalls herrschte in der protestantischen Theologie der Zwanziger Jahre ein rei-
ches und starkes Leben, in dem sich überall der Wille zur Durchbrechung des un-
fruchtbar gewordenen Gegensatzes innerhalb der bürgerlichen Geisteslage zeigte. 
Ein gläubiger Realismus war die angemessene Haltung des zeitgenössischen Pro-
testantismus.657 
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Für den landeskirchlichen Protestantismus bedeutete die Novemberrevolution von 
1918 das Ende von Thron und Altar. Staatskirchliche Bindungen waren im evangeli-
schen Kirchentum allerdings schon seit Einführung des Synodalwesens im letzten 
Drittel des 19. Jahrhunderts gelockert, entfielen aber mit dem Ende des Ersten Welt-
krieges wirklich. Trotzdem traf die Novermberrevolution die Kirche unvorbereitet. Die 
nunmehr von der Abhängigkeit des jeweiligen Landesfürsten als ihres summus epis-
copus und kirchlichem Oberherrn freien evangelischen Landeskirchen mussten sich 
im weltanschauungsneutralen Staat der Weimarer Republik neu orientieren. 
Schon unmittelbar nach der Unterzeichnung des Versailler Vertrages wurde vom Kir-
chentag 1919 feierlicher Protest gegen diesen Vertrag erhoben. Die „Dolchstoßle-
gende“ stieß auf offene Ohren. Der Kampf um das „Versailler Diktat“ und die „Kriegs-
schuldlüge“ waren ein protestantisches Dauerthema während der Weimarer Zeit.658
 In der ersten Hälfte der Zwanziger Jahre gaben sich die Evangelischen Lan-
deskirchen neue Verfassungen. Synodalordnungen versuchten, ein kirchliches Re-
präsentativsystem zu schaffen, das der neuen kirchlichen Situation entsprach.  
Während der Weimarer Zeit orientierte sich der deutsche Protestantismus vor allem 
an den politischen Parteien, die ihm Schutz und Rückhalt versprachen. Hier kam in 
erster Linie die „Deutsch-Nationale Volkspartei“ (DNVP) in Betracht, deren Grün-
dungsaufruf die Verbindung des nationalen Gedankens mit dem Christentum hervor-
hob. Kirchenmänner, wie Otto Dibelius, seit 1925 kurmärkischer Generalsuperinten-
dent, haben von Anfang an in deutschnationalem Sinn gewirkt.659 
Nach 1930 verlagerte sich die Diskussion von wirtschaftlichen Fragen stärker auf die 
Probleme des Staates und der Staatsethik. Der auch sonst zu beobachtende natio-
nalistische Trend innerhalb des deutschen Protestantismus ließ die wirtschaftliche 
Fragestellung nunmehr stärker als Teil einer volkstums- und gemeinschaftsbestimm-
ten Gesamterneuerung erscheinen.  
Schon die „Vaterländische Kundgebung“ des Königsberger Kirchentages im Juni 
1927 versuchte, neokonservative Volkstumsideologie mit dem altkonservativ gepräg-
ten deutsch-evangelischen Staatsgedanken und dem traditionell biblisch an Kapitel 
13 des Römerbriefes orientierten Staatsgehorsam zu verbinden („Seid untertan aller 
Obrigkeit, die Gewalt über euch hat“). 
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Trotz allem trug die Erneuerung der protestantischen Theologie nach dem ersten 
Weltkrieg entscheidend dazu bei, dass sich kirchliche Autonomie und Bekenntnisbe-
wusstsein in der evangelischen Kirche festigten. Insbesondere half die Theologie 
Karl Barths nach 1933 erheblich, nationalsozialistische Überfremdung von Theologie 
und Kirche abzuwehren und vermittelte der „Bekennenden Kirche“ eine tragfähige 
theologische Widerstandskonzeption.660 
 
KAPITEL  9  Die Kirchen  
   und ihr Verhältnis zur religiösen Malerei der Moderne 
9.1  Kirchenamtliche Verlautbarungen und kirchennahe Publikationen über 
  die Probleme der „neuen“ religiösen Malerei  –  eine Bewertung 
 Am 30. November 1925 erging ein päpstlicher Erlass an alle Bischöfe, apo-
stolische Vikare und Präfekten „Zum Schutze und zur Pflege kirchlicher Kunst“. Die-
ser Erlass wurde in der Monatsschrift „Die Christliche Kunst“ mit dem einführenden 
Hinweis abgedruckt, dass die Pflege kirchlicher Kunst nicht nur das private Interesse 
einzelner Organisationen oder gar Privatleute sei, sondern dass sie eine von der 
obersten Behörde anerkannte Aufgabe aller maßgebenden öffentlichen Stellen sein 
muss. Der Erlass lautet in der Übersetzung: 
„Das Zirkularschreiben Nr. 34215 vom 1. September 1924, welches das Staatssekre- 
tariat S.H. (Seiner Heiligkeit = Pius XI. geb. 1857, Papst von 1922 bis 1939) den H.H. 
Ordinariaten Italiens zustellte, befasste sich mit der Verwirklichung des Programms 
des Heiligen Vaters für die treue Behütung und den Schutz des umfassenden Patri-
moniums künstlerischer Kultur, wie es im Laufe so vieler Jahrhunderte vom christli-
chen Glauben angesammelt wurde und mit der notwendigen Überwachung der Wie-
derherstellungsarbeiten an Kunstgegenständen antiker kirchlicher Kunst und neuer 
Bauten und Schöpfungen moderner kirchlicher Kunst.“ 
In diesem Päpstlichen Erlass ist weiterhin die Rede von der Einsetzung päpstlicher 
Zentralkommissionen für kirchliche Kunst, mit denen die bereits bestellten diözesa-
nen kirchlichen Kommissionen zusammenarbeiten sollen, sowie von beigehefteten 
Verzeichnissen der Kirchen und kirchlichen Gebäude und deren Inventar aus Kunst-
werken, heiligen Gefäßen, Geräten, Stoffen usw. Wörtlich heißt es weiter: 
„Der Heilige Vater wünscht, dass ich auch Ihnen diese Publikationen tunlich mitteile, 
aus denen man vor allem Anregung und Beispiele entnehme, um die Werke der alten 
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kirchlichen Kunst würdig zu behüten und so viel wie möglich daran mitzuwirken, auf 
dass die moderne kirchliche Kunst in die Fußstapfen jener herrlichen Tradition ein-
trete, die die Kirche und die Religion mit so viel Schätzen bereichert hat. Gerne be-
nütze ich den Anlass, um mich mit den Gefühlen aufrichtiger und ausgezeichneter 
Hochachtung zu bezeigen als 
E. G. Diener  P. Kardinal Gasparri “ 
Die Zeitschrift „Die Christliche Kunst“ kommentierte diese letzte Passage mit folgen-
der Ausführung: „Damit ist wohl endgültig von autoritativer Stelle die leider Gottes 
immer noch herrschende Meinung beseitigt, die glaubte, man könne Kirchen usw. in 
Auftrag geben, ohne dass man künstlerische Kräfte heranzuziehen brauche, weil 
man Gotteshäuser, aber keine Kunst wolle.“661 
Offensichtlich geht aus diesem Erlass hervor, dass die höchste kirchliche Stelle in 
Rom die Ansicht vertritt, dass die zeitgenössische moderne kirchliche Kunst sich an 
den alten Vorbildern zu orientieren habe. Es geht aber nicht daraus hervor, dass die 
zeitgenössische moderne kirchliche Kunst nichts Neues und Eigenständiges, bisher 
nicht Dagewesenes, erzeugen und sie in Kirchen und kirchlichen Räumen installieren 
dürfe. 
Die Frage, worum es sich bei der zeitgenössischen modernen und auch kirchlichen 
Kunst eigentlich handelt, versuchte Paul Tillich zu beantworten, denn in seinem Buch 
von 1926 über „Die religiösen Lage der Gegenwart“ spannte er zu diesem Thema 
einen weiten Bogen. Er besprach nicht nur im engeren Sinn die religiöse Lage seiner 
Zeit, sondern streifte darin auch Politik und Ethos, Wissenschaft und Kunst. Hinsicht-
lich der bildenden Kunst seiner Zeit merkte er an: 
„Während die Wissenschaft unmittelbar verursachende Bedeutung für die Geistes-
lage der Zeit hat, zerstörende und aufbauende, ist die Kunst nur als mittelbare Ur-
sache zu werten. Denn ihre unmittelbare Aufgabe ist es nicht, Wesenserfassung, 
sondern Bedeutungsausdruck zu geben. Die Kunst zeigt an, wie beschaffen eine 
Geisteslage ist. Sie zeigt es unmittelbarer, direkter an als die Wissenschaft, denn sie 
ist unbelasteter durch sachliche Rücksichten. Sie hat etwas Offenbarerisches in ihren 
Symbolen, während die wissenschaftliche Begriffsbildung das Symbolische zurück-
drängen muss zugunsten der sachlichen Angemessenheit. Die Wissenschaft ist 
wichtiger für das Werden einer Geisteslage, die Kunst ist wichtiger für ihre Erkennt-
nis. 
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In der Metaphysik ist beides im Gleichgewicht. Sie verbindet Willen zur sachlichen 
Erfassung mit dem symbolischen Charakter ihrer Begriffe. Am unzweideutigsten 
prägte sich die Abwendung vom Geist der bürgerlichen Gesellschaft in der Malerei 
seit der Jahrhundertwende aus. Maßgeblich dafür ist die Richtung, an die man sich 
gewöhnt hat, ‚Expressionismus‘ zu nennen, die aber weit über die engere Bedeu-
tung dieses Begriffes hinaus reicht. Denn hier und unter den Leitworten ‚Futurismus, 
Kubismus, Konstruktivismus‘ nahm die Auflösung der natürlichen Formen der Dinge 
geometrischen Charakter an. Darin lag das Gefühl, wie unwahr jeder organische 
Formausdruck unter der Herrschaft des bürgerlich-rationalen Geistes war. Zugleich 
aber erhielten die so gewonnenen Flächen, Linien und Kuben eine mystische Trans-
parenz. Hier wie auch im Expressionismus zeigte sich der Durchbruch durch die in 
sich ruhende Form des Daseins. Nicht eine jenseitige Welt wurde dargestellt, wie in 
der Kunst der Alten, sondern ein inneres Hinausgehen der Dinge über sich selbst ins 
Jenseitige. 
Dieser Unterschied wurde besonders deutlich bei Betrachtung der religiösen Kunst 
dieser Periode. Auch die naturalistische Malerei hat die alten religiösen Symbole der 
Kunst gebraucht, vor allem das Jesusbild spielte hier eine gewisse Rolle. Aber die Art 
der Darstellung stand in deutlicher Analogie zu der liberalen Jesusauffassung der 
seinerzeitigen protestantischen Theologie, so dass im besten Fall eine ideale End-
lichkeit, keineswegs aber ein Durchbruch zum Ewigen ausgedrückt war. Die religiöse 
Kunst der bürgerlichen Gesellschaft und der Kirchen drückte die religiösen Symbole 
der Tradition auf das Niveau der bürgerlichen Moralität herab und beraubte sie ihrer 
Transzendenz und ihres sakramentalen Charakters. 
Demgegenüber hatte der Expressionismus an sich, ganz abgesehen von seiner 
Stoffwahl, einen mystisch–religiösen Charakter. Und es ist nicht übertrieben zu be-
haupten, dass man einem Stillleben von Cézanne oder einem Baum von van Gogh 
mehr Heiligkeitsqualität zusprechen konnte als einem Jesusbild von Uhde. Sobald 
aber der Expressionismus selbst zum religiösen Stoff griff, zeigte sich seine charak-
teristische Grenze. Seine Mystik stand außerhalb der religiösen Tradition. Sie konnte 
sich an den alten Symbolen nicht entzünden, und sie konnte den alten Symbolen 
keinen neuen Gehalt abgewinnen. Wo sie es versuchte, da wurde sie entweder zu 
einem schwachen Abglanz des Alten, wie bei Eberz (von katholischen Voraus-
setzungen aus), oder sie verwandelte die Symbole und setzte anstelle der göttlichen 
Tat die menschliche Inbrunst, wie etwa bei Schmitt–Rottluff, Nolde und Heckel. Die-
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ser Vorgang war überaus charakteristisch für die religiöse Lage des frühen zwan-
zigsten Jahrhunderts. Er zeigte den Abbruch der religiösen Tradition durch die bür-
gerliche Gesellschaft und die Kirchen. Diese standen sich zwar geradezu feind-lich 
gegenüber, aber in dem Punkt waren sie unfreiwillig gleicher Meinung. Weiterhin 
zeigte dieser Vorgang die Notwendigkeit, sich für das religiöse Bewusstsein wieder-
zufinden, frei von jeder bestimmten Symbolik in reiner mystischer Unmittelbarkeit. 
Das Mittel dieser Geistdeutung war die Zerbrechung der Naturformen, des unmit-
telbaren Daseins, ihrer in sich ruhenden Endlichkeit. 
Insbesondere wurden die dritte Dimension und die Perspektive, diese Formen des 
Fürsichseins der Dinge, verneint. Deshalb ist es zu verstehen, dass sich gegen diese 
Kunst alle diejenigen mit leidenschaftlichem Protest wandten, die diesen Geist nicht 
kennen oder haben wollten ohne Bruch mit dem unmittelbaren Dasein, höchstens als 
Idealisierung. Aber gerade die Leidenschaftlichkeit dieses Protestes von Seiten der 
bürgerlichen Gesellschaft und der Kirchen zeigte, dass es sich hier um einen zentra-
len Angriff auf deren Geist handelte. 
Was an diesem Protest historisch zu Recht bestand, wirkte sich in den Bewegungen 
der Jahre nach dem Ersten Weltkrieg aus, die bedeutungsvoll genug für die religiöse 
Lage dieser Zeit waren, um die stärkste Aufmerksamkeit zu erfordern. Es ist das 
Hervorbrechen eines Realismus, der bei George Grosz und Otto Dix in hasserfüllter 
Opposition gegen die im Weltkrieg sich enthüllende, bürgerliche Gesellschaft bis an 
die Grenze der Karikatur gelangte. Dieser brutale Realismus stieß alle romantischen 
Elemente des Expressionismus von sich und hatte aber doch nichts mit dem Realis-
mus der vorangegangenen Epoche zu tun.“662 
Georg Lill, der Schriftleiter und Herausgeber der Zeitschrift „Die Christliche Kunst“, 
veröffentlichte 1922/23 in der Zeitschrift „Hochland“ einen ausführlichen Artikel über 
„Das Problem der Christlichen Kunst“, den er 1924/25 in seiner eigenen Zeitschrift 
nochmals abdruckte, um sie einem breiteren Publikum zugänglich zu machen. Mit 
sehr eindringlichen Worten schilderte er den bedauernswerten Zustand kirchlicher 
Kunst seiner Zeit, versuchte die Ursachen für diese Misere aufzuzeigen und Lö-
sungsmöglichkeiten für die Zukunft vorzuschlagen. 
Auch er sah den Beginn des Niedergangs der religiösen Kunst in Deutschland in der 
Säkularisation. Als äußere Gründe dafür führte er an, dass durch diese Revolution 
den Kirchen die Geldmittel genommen worden seien, mit denen sie bis dahin ihre 
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Kultur- und Kunstaufgaben erfüllen konnten. Durch diese Zäsur sei aber seiner Mei-
nung nach auch die geistige Gesellschaftsschicht weggebrochen, die bis dahin über 
Generationen mit „instinktsicherer Witterung“ die äußere Formung geistigen Er-
lebens bestimmten. Für Ersatz hätten oft kleinbürgerlich denkende und empfindende 
Technokraten gesorgt, die staats- und verwaltungspolitischen Sachzwängen immer 
den Vorrang einräumten. In dieser intellektuellen Einengung sei die fatale Einstellung 
entstanden, dass durch das Wiederauflebenlassen aller alten und vergangenen Stil-
perioden erneut eine blühende christliche Kunst entstehen könne. Dieser grundle-
gende Irrtum habe zu einer absoluten Langweiligkeit der modernen christlichen 
Kunst geführt, bei der das Temperament und die Seele des Künstlers nicht mehr zur 
Geltung kommen konnten. Viele Künstler hätten sich - aus Gründen des Lebensun-
terhaltes - mit routinierter Gewandtheit, kirchlicher Korrektheit und einer nicht zu sehr 
mit Gedanken beschwerten Darstellungsart begnügt. Dabei gingen sie in der Maske-
radenhaftigkeit der Stilgattungen unter.663 
Wörtlich führte Georg Lill aus: 
„Selbst solchen Künstlern, die mit einem manchmal geradezu verblüffenden, tech-
nischen Können Werke im Sinne alter Kunst schaffen, muss man entgegenhalten, 
dass die alten Stile doch nur der adäquate Ausdruck einer bestimmten, zeitlich be-
gründeten, geistigen wie religiösen inneren Verfassung waren, und dass wir heute, 
wenn wir ein eigenes inneres Erleben überhaupt noch haben sollten, es auch in einer 
neuen, entsprechenden Form zum Ausdruck bringen müssten. 
So hat eine temperamentvolle Geistigkeit eine Vorliebe für den strikten Gegensatz 
einer retrospektiven Kunst hervorgerufen, nämlich die Vorliebe für den Expressionis-
mus. Dieser nämlich hat erstmals mit seiner Abkehr vom Naturalismus und den geist-
armen Stil-Imitationen, wie noch niemals in der neueren Zeit, den Weg frei gemacht 
für eine vertiefte, neue, religiöse und christliche Kunst. Allerdings kommt dieses 
neue, innere Verlangen nicht von der Kirche selbst, die ihre Wände hergeben soll, 
sondern es kommt wesentlich von außen, wenn auch von Suchenden und Verlan-
genden. Dies darf nicht übersehen werden.“664 
Georg Lill fuhr fort: 
„Ob unsere Zeit das Problem der christlichen Kunst nicht nur als Ausdruck äußerer 
Repräsentanz und ästhetischer Anziehungskraft, sondern als ein Mittel innerer Er-
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neuerung in seinem ganzen Umfang richtig erkennen und gar lösen wird, das ist die 
bange Frage, die sich am Schluss erhebt.  
Wir dürfen nie vergessen, dass wir uns in einem Übergangsstadium befinden. Nur 
nicht in einer engherzigen Kurzsichtigkeit die Augen vor dem aufsteigenden Neuen 
verschließen wollen, nur nicht mit Fanatismus anderen Formen entgegentreten, son-
dern mit liebevoller, doch kritischer Scheidung das Echte vom Falschen absondern 
und all das, hinter dem wirklich religiöses Empfinden steht, zur Entfaltung kommen 
lassen. Die Furcht vor dem Starken, Eigenkräftigen liegt uns allen noch im Blut von 
der eigenartigen, defensiven Stellung des 19. Jahrhunderts her. Lassen wir auch be-
sondere Individualitäten zu Worte kommen, wenn sie sich nur in die Linie des ge-
meinschaftlich Möglichen stellen.“665 
Wenn wir heute, im 21. Jahrhundert, in die Kirchen blicken, die in der Zwischen-
kriegszeit entstanden oder wenigstens ausgestattet worden sind und die den Zweiten 
Weltkrieg einigermaßen unbeschadet überstanden haben, so können wir den Ein-
druck gewinnen, dass Aufrufe von der Art des Herrn Lill vom Anfang der Zwanziger 
Jahre ungehört verhallt sind. 
1929, im selben Jahr, als Kardinal Faulhaber seine Silvester-Predigt hielt, erließ der 
Bischof von Trier, Dr. Franz Rudolf Bornewasser, eine Verlautbarung über die christ-
liche Kunst in einem Vorwort in einer Sondernummer der Zeitschrift für kirchliche 
Wissenschaft und Praxis, „Pastor Bonus“, die in der Zeitschrift „Die Christliche Kunst“ 
abgedruckt worden war. Darin heißt es: 
„So gibt schon die Geschichte der Kirche ein Recht, in der Frage der christlichen 
Kunst mitzusprechen. Dieses Recht liegt aber vor allem in der Sache selbst begrün-
det. Durch göttlichen Auftrag hat die Kirche das Recht und die Pflicht, über alle Ge-
biete sorgfältig zu wachen, die das praktisch–religiöse Leben angehen. Dazu gehört 
auch die christliche Kunst, die doch die Menschenseele gewinnen, erbauen, fördern 
und zur Höhe führen soll. Darum muss die Kirche fordern, dass das christliche Kunst- 
werk religiösen Geist offenbart. Ob dieser Geist bei einem religiösen Kunstwerk ge-
wahrt ist, muss in letzter Linie die für die Menschenseele tiefste Verantwortung tra-
gende Kirche entscheiden. 
Hierbei wird sie Rücksicht nehmen müssen auf die Tradition, weil sich gerade dort 
der kirchliche Geist in hohem Maße zeigt. Die Kirche kann keine Kunst fördern, die 
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alles Vergangene verneint, ebenso wenig wird sie neue Formen verwerfen, wenn in 
ihnen sich religiöser Geist offenbart. 
Ja, sie wünscht und begrüßt eine Zeitkunst und lässt dieser Kunst ihre Freiheit. Aber 
in ihrer Sorge um die ihr anvertrauten Seelen und im ureigensten Interesse der wah-
ren christlichen Kunst wird sie immer mit ihren Forderungen einen Damm aufrichten 
gegen Willkür und reinsten Subjektivismus. Sie wird auch warten können und warten 
müssen, bis die Zeitkunst geläutert und würdig ist, ins Heiligtum einzutreten. Denn 
der Auftrag der Kirche ist und bleibt vor allem ein religiöser, nicht ein kultureller, so 
sehr dieser letztere auch von der Kirche in ihrer Forderung beachtet wird und beach-
tet werden muss.“666 
Bischof Bornewasser ist derselbe, der einige Jahre später dem Verlag, der Richard 
Seewalds Bilderbibel edierte, damit drohte, von allen Kanzeln seiner Diözese gegen 
diese „skandalösen, das Heilige verhöhnenden Zeichnungen“ predigen zu lassen, 
falls sie erscheinen sollten.667 
Festzuhalten bei der bischöflichen Verlautbarung des Trierer Bischofs von 1929 ist 
die Tatsache, dass die Kirche die religiöse, christliche Kunst nicht von der Vergan-
genheit abgekoppelt sehen wollte, Neues aber auch nicht grundsätzlich verwarf, 
wenn sich in dem Neuen nach ihrer Auffassung deutlich religiöser, nicht nur kulturel-
ler Geist offenbart. Und in dieser Frage behielt sie sich als „Tendenzbetrieb“ das letz-
te Wort vor. Dagegen ist nichts einzuwenden, aber es stellt sich die Frage: Waren die 
kirchlichen Entscheidungsträger von ihrer Ausbildung her stets in der Lage, hier die 
richtigen Urteile zu fällen? 
Zu diesem so wichtigen Thema hat auch Georg Lill in dem bereits erwähnten Artikel 
über „Das Problem der Christlichen Kunst“ in den Zeitschriften „Hochland“ (1923) und 
„Die Christliche Kunst“ (1924) Stellung bezogen: „Unsere Ordinariate müssen mit 
Konsequenz, eventuell mit Strenge gegen die Verunreinigung des Heiligen einschrei-
ten. In ihrem Schoß muss ein Vertreter christlicher Kunst sich befinden, der nicht nur 
im Nebenamt einige dilettantische Kenntnisse hat, sondern das Gebiet beherrscht, 
ein selbständiges Urteil hat und es auch durchzusetzen versteht. Auf unseren Pries-
terseminaren darf nicht mehr der Kunstunterricht als Stil-Lehre gegeben, sondern er 
muss von den rein künstlerischen Gesichtspunkten des heutigen Bedürfnisses und 
vom denkmalpflegerischen Standpunkt aus erteilt werden, ähnlich wie der Pastoral-
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unterricht nicht die geschichtliche Entwicklung der Beichte und der Seelsorge vor-
trägt, sondern den jungen Priesterkandidaten lehrt, wie er der heutigen Not der See-
len gerecht werden kann.“668 
Schon zwei Jahre früher haben sich kirchliche Stellen zur Kunstausbildung von Theo-
logiestudenten geäußert. So erließ die Diözesan-Synode des Erzbistums Köln im Ok-
tober 1922 beachtenswerte Dekrete, unter anderem zur „Aufgabe und notwendigen 
Eigenschaften der kirchlichen bildenden Kunst“, zur „Förderung originaler Kunst-
werke“, zur „Kirchlichen Kunst- und Denkmalpflege“ und schließlich zum „Studium 
der kirchlichen Kunst“. Zu letzterem wurde Folgendes verlautbart:  
„Die Synode begrüßt das große Interesse für die Förderung der Theologiestudieren-
den in der Liebe zur christlichen Kunst, das sich in der Aufnahme von Vorlesungen 
über das Wesen und die Geschichte der christlichen Kunst in den Studienplan aus-
spricht, möchte aber anregen, noch eine Einführung in die kirchliche Kunstpflege und 
den kirchlichen Denkmalschutz der Gegenwart als Pflichtvorlesung hinzuzufügen. 
Für die Geistlichen empfiehlt die Synode die Veranstaltung von Kursen über kirchli-
che Kunst und Denkmalpflege, die unter Zusammenfassung mehrerer Dekanate an 
verschiedenen Orten des Erzbistums zu halten sind, die Abhaltung von Vorträgen 
über kirchliche Kunst und kirchlichen Denkmalschutz auf den Pastoral- und Deka-
natskonferenzen, den Bezug der verschiedenen katholischen Zeitschriften für christ-
liche Kunst, den Beitritt zum Kunstverein für die Erzdiözese Köln und die Beteiligung 
an den Vereinigungen für die Pflege der christlichen Kunst.“669 
Wie umstritten das Thema und wie dringlich eine Lösung der Problematik einer so-
genannten „neuzeitlichen religiösen Kunst“ war, geht aus einem Artikel von S. 
Staudhammer in der Zeitschrift „Die Christliche Kunst“ hervor, den er 1922 unter dem 
Titel „Grundsätzliches zu den Ausstellungen neuzeitlicher religiöser Kunst“ ver-
öffentlichte. Vorausgeschickt muss werden, dass Herr Staudhammer zu diesem The-
ma seit Mitte des Ersten Weltkriegs in regelmäßigen Abständen Beiträge verfasste, 
so zum Beispiel 1916 „Kirchliche Bestimmungen über die Bilder im Gotteshaus“ oder 
1918 „Von der Zukunft der christlichen Kunst“, 1919 „Anfragen über künstlerische An-
gelegenheiten (in Kirchen)“ oder 1921 „Kirche und christliche Kunst“ und schließlich 
den eingangs genannten Artikel über die Ausstellungen neuzeitlicher religiöser 
Kunst. In seinem Beitrag von 1922 schrieb er: 
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„Die vorstehend besprochenen Ausstellungen sollten neuzeitliche Kirchenkunst, also 
Kunst für das Gotteshaus und nicht für den Geschmack privater Kunstliebhaber vor-
führen. Mehrfache Zuschriften, Ansichten, die in einer Pressepolemik niedergelegt 
sind („Westfälischer Merkur“ Nr. 298, 306 und 314), vor allem aber die Wahrneh-
mung, dass solche Ausstellungen neuzeitlicher Kirchenkunst, die unter der Verklei-
nerung der übrigen christlichen Kunst der Gegenwart ausschließlich der Verherrli-
chung des Expressionismus dienen, neuestens mehrfach auftauchen, veranlassen 
uns, hier unseren Standpunkt gegenüber derartigen Veranstaltungen auszuspre-
chen, soweit es zur Vermeidung von Missverständnissen und im Dienste der christ-
lichen Kunst nötig erscheint. 
Wir begrüßen es aufs wärmste, wenn sich an Universitäten und anderen Bildungs-
stätten unserer akademischen Jugend und der zukünftigen Geistlichen solche Män-
ner finden, die den Studierenden das Verständnis für die Bedeutung der kirchlichen 
Kunst und insbesondere auch die Kenntnis kirchlichen Kunstlebens vermitteln. An 
vielen derartigen Orten gibt es keine ausreichenden Kunstsammlungen und keine 
Gelegenheit, mit der neuesten Kunstproduktion bekannt zu werden. Deshalb ist es 
dankenswert, wenn sich Kunstfreunde und akademische Lehrer nicht darauf be-
schränken, frei von Einseitigkeiten die Künstler der Gegenwart wenigstens in guten 
Reproduktionen ihrer Werke der akademischen Jugend näherzubringen, sondern 
auch nach Tunlichkeit am Orte ihrer Wirksamkeit vorzügliche Originale in kleinen 
Ausstellungen vor Augen zu führen, um den Beschauern den Wert des Originals 
klarzulegen. Aber gerade, weil die Schüler nicht in der Lage sind, sich durch Verglei-
chen ein selbständiges Urteil zu bilden, muss eine derartige Ausstellung auf reife 
Werke beschränkt bleiben und darf nicht einseitigen Zielen dienen. Man muss also 
bei einer Ausstellung für neuzeitliche Kirchenkunst entweder ein volles oder doch 
annähernd vollständiges Bild des neuzeitlichen kirchlichen Kunstschaffens bieten, 
oder wenn man das nicht kann oder nicht will, muss der völlig uneingeweihten Ju-
gend klar gemacht werden, dass es auch noch andere Künstler gibt, die etwas kön-
nen. Nach den Äußerungen in Nr. 314 des ‚Westfälischen Merkur‘ ging nun die Aus-
stellungsleitung von der Meinung aus, dass es eine katholische Kirchenkunst erst seit 
dem jüngsten Übergreifen des auf seinem eigentlichen Gebiete bankrotten Expres-
sionismus auf den katholischen Darstellungskreis gebe und man im katholischen La- 
ger erst anfange, zu erwachen. Da soll nun die ‚Ausstellung modernder Kirchen-
kunst‘ vor allem ein Weckruf sein, ein Kampfruf gegen die träge Konvention, die 
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handwerkliche Trockenheit, den naiven Dilettantismus und den unwürdigen Schund 
fabrikmäßiger Dutzendware, gegen all das Minderwertige und Geschmacklose, das 
in der kirchlichen Kunst und Kunstindustrie sich mehr und mehr eingenistet und still-
schweigend anerkanntes Gewohnheitsrecht erlangt habe.  
So schienen solche Werke nicht zur ‚neuzeitlichen Kirchenkunst‘ zu gehören, nach 
einer Äußerung in Nr. 306 des ‚Westf. Merkurs‘ zu schließen, wo Künstler wie Geb-
hard Fugel mit der Begründung abgelehnt wurden, dass sie sich lediglich für die na-
turalistisch aufgefasste, möglichst genaue Wiedergabe des Zeitkostüms interessie-
ren, ohne dass bei ihnen von einem tiefen, inneren Miterleben die Rede sein könnte. 
 Wir kennen nicht wenige christliche Künstler, die lange Jahre mitten in den 
Schrecken und Nöten des Krieges standen, aber keinen Augenblick das Bedürfnis 
nach jener neuen Kirchenkunst empfanden, die sich aus der schon vor dem Kriege 
geborenen Missgeburt „Expressionismus“ herleitet. Dieses Wort wird einfach mit 
„Ausdruckskunst“ übersetzt, und wer wäre nicht der Ansicht, dass das Kunstwerk den 
Ausdruck des Seelischen haben muss? Ja, die ausdrucksvolle Kunst des deutschen 
Mittelalters wird von den literarischen Förderern des Expressionismus als im Kern 
ganz expressionistisch angesprochen. Ausdruckskunst, aber nicht Expressionismus, 
war die christliche Kunst immer, doch Ausdruckskunst war und ist sie nicht allein in 
leidenschaftlichem Gebaren, das sich bei den Expressionisten in ein paar teils glatt 
konventionellen, teils wilden Linienführungen, Verrenkungen und Grimassen er-
schöpft, sondern eben so sehr in heiligruhiger Würde und in repräsentativer Größe. 
 Es ist eine alte Beobachtung und Gemeingut aller, die vor der Kunst der Ver-
gangenheit die Augen öffnen, dass jede Zeit ihre Besonderheit in den Abstufungen 
und Formen des ‚Ausdrucks‘ im religiösen Kunstschaffen besitzt. 
Wenn etwa die jüngere Generation unserer christlichen Künstlerschaft wieder mehr 
das Innenleben der christlichen Seele und der heiligen Personen hervorheben und 
zu diesem Zwecke, da, wo es das Thema erlaubt, das Formale zurückstellen will, so 
wird sie niemand hindern. Einzelne neuere Künstler, die diesen Weg auf Grund ge-
diegenen Könnens mit Vernunft und Selbstzucht und unter Wahrung von Glaube und 
religiöser Würde gehen, waren von Anfang an unserer Sympathien sicher und ge- 
nießen die Wertschätzung in allen Lagern der katholischen Kunstfreunde. (...) 
Schon bislang litt die christliche Künstlerschaft hart unter Gegnern von außen und in-
nen. Ihre Gegner in den Reihen der Katholiken waren die Indolenz der Gebildeten 
und die Rührigkeit der Kunstanstalten. Wenn nun im Nachgange zu einem guten Teil 
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des Klerus auch weitere akademisch gebildete Kreise anfangen, sich mit christlicher 
Kunst zu beschäftigen, so wäre es tieftraurig, wenn sie dabei auf Abwege gerieten 
und faktisch zu Gegnern der wirklichen christlichen Kunst der Gegenwart würden. 
Hyperkritik führt niemals zu Gutem, auch jene an unseren hochstehenden katholi-
schen Künstlern nicht, welche in hehrem Idealismus und unter Opfern eine gesunde  
Tradition unter kraftvoller Verwertung des Besten der gleichzeitigen Profankunst eh-
renvoll weiterführen.“670 
Es gab in den Jahren während des Ersten Weltkrieges und danach innerhalb der Kir-
chen offensichtlich nicht nur viele unterschiedliche Ansichten über die christliche 
Kunst der damaligen Gegenwart, sondern es herrschte darüber hinaus innerhalb der 
Kirchen eine deutliche Uneinigkeit darüber, was moderne Kunst ist und was moderne 
christliche Kunst sein soll und wie mit dieser und den Künstlern umzugehen ist. Ei-
nerseits wurde bei der Priesterausbildung eine Einführung in die Kunstgeschichte 
und in die Kunst der Gegenwart als Unterrichtsfach gefordert, andererseits schienen 
sich aber die maßgeblichen Kreise und Entscheidungsträger nicht darum bemüht zu 
haben, sich selbst dieses Wissen anzueignen. 
Nur so ist die so oft pauschale Verurteilung der Kunst der Moderne zu erklären, die 
den Expressionismus als Missgeburt bezeichnete. Deshalb sei in diesem Zusam-
menhang auf den Heidelberger Kunsthistoriker Gustav Friedrich Hartlaub (1884 - 
1963) verwiesen, der schon am Ende des Ersten Weltkriegs eine Einschätzung der 
Rolle des Expressionismus in der christlichen Kunst gewagt hat. In seinem 1919 er-
schienenen Buch „Kunst und Religion, ein Versuch über die Möglichkeit neuer religi-
öser Kunst“ schrieb er: 
„Es kommt darauf an, dass der Expressionismus sich treu bleibe. Dann baut er zu 
seinem Teil mit an dem Fundament einer Gesinnung, welche die neuen Symbole 
schaffen soll, die uns heute noch gänzlich fehlen und durch welche das Christentum 
erst seine neue Daseinsform gewinnen wird. Erst wenn dieses Dasein gesichert ist, 
wird auch die neue religiöse Kunst geboren sein. 
Wir überschätzen also die heutigen Versuche religiöser Malerei gewiss nicht - obwohl 
auch Könner sich ihnen widmen. Wenn wir diese Versuche sämtliche wegdächten, 
bliebe doch das eine große Stilwollen der Zeit und damit die Hoffnung auf Religion, 
zuletzt also auch die Ahnung zukünftiger religiöser Kunst. Wer heute schon das reli-
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giöse Kunstwerk gleichsam vorweg nehmen will, sei sich der ungeheuren Verant-
wortung bewusst!“ 671 
Der kulturelle Umbruch, der schon um die Jahrhundertwende eingesetzt hatte, der 
aber erst nach dem Ersten Weltkrieg durch den damit verbundenen Zusammen-
bruch gesellschaftlicher und geistiger Ordnungen von einem breiteren Publikum 
wahrgenommen wurde, konnte auch an den Kirchen nicht spurlos vorübergehen. 
Was die religiöse Kunst betraf, häuften sich nach dem Krieg die Verlautbarungen von 
Kircheninstitutionen und die Kulturbeiträge von kirchennahen Publikationen. Das war 
offensichtlich ein Zeichen dafür, dass in dieser Umbruchsphase das Thema einer 
„neuen christlichen Kunst“ immer virulenter wurde. Allerdings schien es, als ob die 
Meinungsbildner und Entscheidungsträger innerhalb der Kirchen und der ihr nahe-
stehenden Kreise oft selbst nicht wussten, was diese „neue“ religiöse Kunst in Wirk-
lichkeit sei, welchen der zahllosen Richtungen sie folgen sollten und welche allge-
mein verbindlichen Vorgaben sie treffen müssten. Zu stark war die Bereitschaft, nur 
die religiöse Kunst gelten zu lassen, die sich an der Vergangenheit orientierte. Diese 
rückwärtsgewandte Kunstauffassung, die bereits fast das gesamte 19. Jahrhundert 
beherrschte und allem Neuen misstrauisch gegenüberstand, blockierte bereits viel zu 
lange mögliche Neuerungen. Spätestens in den Zwanziger Jahren wurde der Still-
stand in der religiösen Kunst auch von kirchlichen Würdenträgern erkannt und kri-
tisch gesehen, obwohl sie selbst nicht in der Lage waren, sich für einen Neuanfang 
zu entscheiden. Denn sie wussten einfach nicht, welcher Art dieser Neuanfang sein 
sollte. 
Dieses Problem war durchaus kein rein deutsches, wie ein Vortrag des Kardinal–
Erzbischofs von Paris, Mgr. Verdier, über die moderne religiöse Kunst belegte. 1927 
sprach er, damals noch Professor an der Pariser Katholischen Universität, anlässlich 
der Tagung des Journées d´Art Catholique über Kirche und religiöse Kunst: „Liebe 
zur Vergangenheit! Warum muss ich auch hier daran erinnern, dass das Beste hie-
nieden - ich sage nicht das übelste Schicksal - aber doch seine Schattenseiten hat? 
Diese Liebe zur Vergangenheit kann leicht exklusiv werden und zu einer zurück-
haltenden, wenn nicht gar feindlichen Einstellung gegenüber lobenswerten Versu-
chen künstlerischer Erneuerung führen. Und doch hat der Meister (?) gesagt, dass 
man aus seinem Schatz nova et vetera, Neues und Altes, entnehmen soll; als er die-
se Worte sprach, schloss er aus seinem Gedankengut sicherlich die religiöse Kunst 
                                                          
671
 Hartlaub, Gustav Friedrich, Kunst und Religion, Ein Versuch über die Möglichkeit neuer religiöser Kunst, 
      Leipzig, 1919, S. 103 
405 
nicht aus. Sehen wir uns vor, wir vom Klerus, hier weniger hohen Beweggründen zu 
gehorchen. Jede Umstellung verlangt eine Anstrengung und jede Anstrengung fällt 
unserer armen menschlichen Natur schwer. 
Auf dem religiösen Gebiet, wo das Gefühl einen so großen Platz einnimmt, gefallen 
uns die Dinge besonders durch die Erinnerungen, die sie wachrufen und durch die 
Eindrücke, die an ihnen haften. Wir lieben und ziehen allem anderen das an-
spruchslose Kruzifix unserer Mütter vor, das bunte Bildchen, vor dem sich unsere 
Hände zum ersten Mal falteten, das fromme Lied unserer Erstkommunion. Diese Lie-
be und diese so sehr berechtigten Erinnerungen können jedoch leicht unsere Einstel-
lung bedingen und uns ungerecht machen gegen das, was diesen lieben Dingen 
nicht ähnlich ist. Wenn nun noch Trägheit, Routine oder Unwissenheit ihr Teil beitra-
gen, kommt es dahin, dass jede Erneuerung von vornherein abgelehnt wird. Das ist 
ungerecht und gefährlich zugleich.“672 
1932 kam aus dem Vatikan wiederum zu diesem Thema „Neue religiöse Kunst“ ein 
Beitrag von allerhöchster Stelle. Papst Pius XI. hielt anlässlich der Einweihung der 
Neuen Vatikanischen Bibliothek am 27.Oktober 1932 eine Ansprache, in der er sich 
auch mit der neuen christlichen Kunst befasste und die an die ganze katholische 
Welt gerichtet war. Seine Ansichten von 1924 (siehe oben), die eine fast ausschließ-
liche Orientierung der zeitgenössischen Kunst an der Vergangenheit befürworteten, 
konkretisierte er folgendermaßen: 
„Viele derartige Arbeiten (gemeint ist wohl die zeitgenössische, christliche Kunst der 
Moderne) erinnern Uns (gewissermaßen durch unwiderstehlichen Zwang der Gegen-
sätzlichkeiten) an gewisse andere sogenannte religiöse Kunstwerke, die uns zum 
Gedanken an das Heilige nur dadurch veranlassen, dass sie es bis zur Karikatur und 
sehr häufig bis zur wahren Profanation entstellen. Man verteidigt sie im Namen des 
Strebens nach Neuem und der Vernunftgemäßheit der Werke. 
Aber das Neue bezeichnet einen wahren Fortschritt nur, wenn es zum mindesten 
ebenso schön und ebenso gut ist wie das Alte, und nur zu häufig sind diese angeb-
lichen Neuheiten, aufrichtig gesagt, hässlich - wenn man sie nicht gemein nennen 
soll - und verraten lediglich die Unfähigkeit oder die Ungeduld in der Aneignung der 
allgemeinen Kultur - vor allem in der Zeichnung - und zur geduldigen und gewissen-
haften Arbeit, deren Fehler und Mangelbildungen, oder besser gesagt, Missbildun-
gen hervorruft, denen sogar die vielgerühmte Neuheit abgeht, da sie allzu große 
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Ähnlichkeit mit gewissen Abbildungen in den Handschriften des dunkelsten Mittel-
alters haben, als in der Völkerwanderung die guten Überlieferungen aus dem Alter-
tum verloren gegangen waren und noch kein Dämmerschein des Wiederaufblühens 
der Künste und Wissenschaften anbrach. 
Ähnliches kommt vor, wenn die neue sogenannte religiöse Kunst sich daran macht, 
unsere Kirchen, die Gotteshäuser und Stätten des Gebetes sein sollen, zu erbauen, 
auszuschmücken und auszustatten. Wohnungen Gottes und Häuser des Gebetes - 
so der von Gott selber gegebene oder von ihm eingegebene Name - sollen sie sein, 
und dazu sollen sie ihrem Zweck und Beweggrund nach dienen; zu diesem erhabe-
nen Zwecke sind sie errichtet, und ihn muss unablässig die Kunst vor Augen haben, 
wenn sie religiös und vernunftgemäß heißen will, auf die Gefahr hin, sonst weder das 
eine noch das andere zu sein. Wie weder vernunftgemäß noch human (d. h. men-
schenwürdig und menschlichen Zwecken entsprechend) die sogenannte amoralische 
Kunst ist, die leugnet oder vergisst und unbeachtet lässt, dass ihr höchstes Daseins-
recht auf der Vervollkommnung einer wesentlichen moralischen Natur beruht. Diese 
wenigen, mehr angedeuteten als ausgeführten grundlegenden Ideen lassen deut- 
lich erkennen, wie Wir die sogenannte neue religiöse Kunst praktisch beurteilen. 
 Wir haben es übrigens wiederholt gegenüber Künstlern und Seelenhirten ge-
äußert: Unsere Hoffnung, Unser heißer Wunsch, Unser Wille kann nur sein, dass 
dem kirchlichen Gesetz Folge geleistet werde, das auch im Kodex des kirchlichen 
Gesetzbuches klar formuliert und für unverbrüchlich erklärt ist: dass nämlich solche 
Kunst in unseren Kirchen nicht zugelassen und noch weniger herangezogen werde, 
um sie zu erbauen, umzugestalten und auszuschmücken, während Wir alle Pforten 
weit öffnen und das aufrichtige Willkommen gewähren jedem Fortschritt auf der Bahn 
der guten und verehrungswürdigen Überlieferungen, die in so vielen Jahrhunderten 
christlichen Lebens, bei so mannigfaltigen äußeren Umständen, sozialen Verhältnis-
sen und ethnischen Bedingungen solche Beweise ihrer unerschöpflichen Eignung 
abgelegt haben, zu neuen und schönen Gestaltungen anzuregen, so oft man sie im 
doppelten Lichte des Genies und des Glaubens anging oder studierte und kultivierte. 
 Es ist Aufgabe Unserer Brüder im Bischofsamte, sei es kraft ihrer sie ehren-
den göttlichen Sendung, sei es kraft der ausdrücklichen Vorschrift des kirchlichen 
Gesetzbuches, es ist, sagen Wir, Aufgabe der Bischöfe, in ihren Sprengeln, wie es 
die Unsrige in der ganzen Kirche ist, darüber zu wachen, dass so wichtige Bestim-
mungen des kanonischen Gesetzes befolgt werden und nicht im angemaßten Na-
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men der Kunst zugelassen werde, was die Heiligkeit der Kirchen und Altäre verletzen 
und die fromme Stimmung der Gläubigen stören kann. 
Es ist Uns eine große Freude, daran erinnern zu dürfen, dass schon vor geraumer 
Zeit und auch jüngst aus Unserer Nähe und aus der Ferne nicht wenige Stimmen 
sich erhoben haben, um für die guten Überlieferungen einzutreten und allzu offenba-
re Verirrungen zu tadeln und zu verurteilen. Mit besonderer Genugtuung erwähnen 
Wir unter diesen Stimmen diejenigen von Priestern und Bischöfen, von Metropoliten 
und Kardinälen, darunter die hervorragend feierlichen, einmütigen und bezeich-
nenden aus den Gebieten, wo das Bedürfnis am stärksten erschien.“ 673 
Eingangs bedauerte der Papst in seinen Ausführungen den Niedergang der hellenis-
tischen Kunst der Antike, die durch die Völkerwanderung in „dunkelstes Mittelalter“ 
abgeglitten sei. Wichtig ist, dass der Papst die von ihm für eine schmerzlich gehalte-
ne Entwicklung der Spätantike mit der Entwicklung zu seiner eigenen Zeit verglich, 
nämlich mit dem Übergang von der überlebten Kunst des 19. Jahrhunderts zur Kunst 
der Moderne. Vornehmlich ging es ihm wohl darum, vor allem Neuen zu warnen, was 
in der religiösen Kunst Einzug halten könnte, denn dieses müsse, wie in der Spätan-
tike, nur in Dunkelheit enden. 
Offensichtlich wurde das seinerzeit von einigen Zeitungen ähnlich gesehen, die es 
bedauerten, dass der Papst die Kunst der Vergangenheit bevorzugte. Deshalb er-
schien schon bald darauf eine Authentische Kommentierung dieser Papstrede in der 
Vatikan-Zeitung „Osservatore Romano“ Nr. 300, vom 25.12.1932 (in Deutschland 
veröffentlicht in „Ecclesistica“ Freiburg i. Schw., Bd. 13, 1933, Nr.1, S. 6). Darin hieß 
es: 
„In der letzten Sitzung der päpstlichen Zentral-Kommission für kirchliche Kunst hat 
deren Vorsitzender Mgr. Mario Chiapetta die jüngste Erklärung des Heiligen Vaters 
zu dieser Frage folgendermaßen interpretiert: 
‚Der Heilige Vater hatte nicht die Absicht, wie einige Blätter behaupten, einer Kunst 
der Vergangenheit das Wort zu reden, sondern er hat einfach an die traditionelle Li-
turgie und an die kanonischen Vorschriften erinnert, sowie an die religiösen Forde-
rungen, die auch den künstlerischen Wagnissen eine Grenze ziehen, soweit es sich 
um kirchliche Kunst und das Gotteshaus selbst handelt. Wenn die Worte des Heili-
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gen Vaters richtig ausgelegt werden, nach ihrem geistigen Inhalt, werden alle jene 
Kritiken und Oppositionen, die mancherorts aufgetreten sind, hinfällig‘.“674 
Auch hier war mehr von Warnungen vor Neuem die Rede, aber das Neue, vor dem 
gewarnt werden müsse, wurde nicht beim Namen genannt. Allgemein herrschte zwar 
in einschlägigen Kreisen schon die Meinung vor, dass sich die zeitgemäße religiöse 
Kunst nicht in der Wiederholung des Vergangenen erschöpfen dürfe, wie dies im 19. 
Jahrhundert so häufig der Fall war, aber wie schwierig es war, diesem Neuen einen 
Namen, eine Definition, zu geben, geht aus den Beschlüssen des 71. Katholikenta-
ges in Essen von 1932 über das Thema „Großstadt und Religiöse Kunst“ hervor, wo-
von hier die wichtigsten Artikel wiedergegeben werden: 
 Die Vertretertagung des 71. Katholikentages fasste zu dem Thema der Grup-
pe VII  „Großstadt und religiöse Kunst“ folgende Entschließungen: 
I. Die Vertretertagung dankt dem Zentralkomitee der Generalversammlung der 
Katholiken Deutschlands für die erstmalig gegebene Möglichkeit, im Rahmen der Ka-
tholikentagung die bewegenden Fragen der christlichen Kunst der Gegenwart zu be-
handeln. Das Katholikenkomitee erkennt damit an, dass für die Verkündigung Christi 
in der Großstadt der religiösen Kunst eine ganz besondere Bedeutung zufällt. 
II. Aufgabe der christlichen Kunst ist die sinnfällige Darstellung der göttlichen Of-
fenbarung zur Verherrlichung Gottes und zur Erbauung des gläubigen Volkes; wie 
die gesamte christliche Überlieferung zeigt, hat diese Aufgabe immer in der Formen- 
sprache der Zeit ihren Ausdruck gefunden. 
III. Noch nie ist die geistige Lage des christlichen Künstlers so lähmend und so 
bedrückend, andererseits so verantwortungsvoll gewesen wie heute: 
-  Das Abreißen einer jahrhundertelangen lebendigen Kunstüberlieferung in Thematik  
    und Formensprache, 
-  die Belastung und Einengung des Künstlers durch den rein kopierenden Historizis-  
   mus und Formalismus des 19. Jahrhunderts, 
-  die nivellierende Herrschaft der materialistischen und naturalistischen Kunsterzie- 
    hung und Kunstauffassung, 
-  das Überhandnehmen der fabrik- und geschäftsmäßigen Ausstattung unserer Kir- 
   chen, und vor allem die Einbettung in eine entgottete Umwelt unserer Zeit haben  
   dem Künstler Grundlage und Ziel echten religiösen Kunstschaffens genommen und  
   die enge Verbindung zwischen Kirche und Künstlerschaft stark gelockert. (....) 
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V. Wir sind uns bewusst, dass wir erst am Beginn des neuen Weges stehen und 
dass neben gültigen Leistungen noch problematische Versuche vorliegen. Wir unter-
scheiden sehr wohl zwischen religiöser und kirchlicher Kunst, zwischen religiöser Pri-
vat- und Atelierkunst und zwischen kirchlicher Gemeinschaftskunst. Wir lehnen eben-
so wie den kopierenden Historizismus auch die modische Nachempfinderei moderner 
Stilgebaren ab. 
VII. Hand in Hand mit der Hinführung des Künstlers zur Kirche muss eine leben-
dige Aufgabenzuweisung erfolgen. Wir richten daher an alle Organe der Kirche die 
Bitte, den Künstlern in ihrem heutigen verzweifelten Existenzkampf durch Erteilung 
von lohnenden Aufträgen zu helfen. (...) Mit allem Nachdruck rufen wir das gesamte 
katholische Volk, insbesondere die hochw. Geistlichkeit, zum Kampf auf gegen den 
religiösen und Künstlerischen Kitsch auf dem Gebiete der Hauskunst. (...)675 
 Im selben Jahr, 1932, verfasste die Fuldaer Bischofskonferenz einen Erlass 
über den sakralen Charakter kirchlicher Kunstwerke, die den vorgenannten Be-
schlüssen des Essener Katholikentages weitgehend entsprechen. Sogar der „Osser-
vatore Romano“ druckte den Fuldaer Erlass (Nr. 265 vom 13.11.1932) und bezeich-
nete ihn als vollkommen übereinstimmend mit der Ansprache des Heiligen Vaters 
(vgl. „Das Wesen der kirchlichen Kunst“ in „Ecclesiastica“, Archiv für zeitgenössische 
Kirchengeschichte, Kipa, Freiburg i. Sch., XII. Jahrg., Serie, Nr. 48 / 49 vom 
3.12.1932, wo alle offiziellen Erlasse und eine Auswahl der Zeitungspolemik zusam-
mengestellt sind). In der Zeitschrift „Die Christliche Kunst“ fasste deren Herausgeber, 
Georg Lill, die Fuldaer Beschlüsse und die Papstansprache zusammen, nannte sie 
eine verbindliche Fixierung des kirchlichen Standpunktes und kam zu folgendem Fa-
zit: 
„(....) Der Erlass der Bischöfe scheidet in absolut objektiver und gerechter Weise die 
Kompetenzen der kirchlichen Stellen und die Anforderungen des künstlerisch-schöp-
ferischen Lebens. Der Fortschritt im künstlerischen Schaffen wird nicht verurteilt, die 
modernen Stilformen nicht an sich verdammt, die Imitation mustergültiger Werke der 
Vorzeit nicht gefordert. Wohl aber werden der sakrale Charakter der kirchlichen Bau-
ten, die geeignete Auswahl der neuen Stilformen und ihre sakrale Veredelung ver-
langt. Mit Recht wird die Geltungsdauer des Künstlerisch-Religiösen für Jahrhunderte 
betont und damit nur das Modische zurückgewiesen. Und so wird mit Recht betont, 
dass die sakral-religiöse Erhebung zeitentsprechender Kunstformen in den Geist der 
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Kirche nur von solchen wirklich erreicht werden kann, die auch vom Geiste der Kir-
che getragen und durchdrungen sind. All das sind Forderungen, die nicht neu sind, 
nichts Unbilliges verlangen, die nur in einer Zeit stürmischen Dranges Grenzen und 
Möglichkeiten klar festlegen. (....) 
Die Aufgabe der vorgesetzten kirchlichen Stellen wird sein müssen, bei der Begut-
achtung der vorgelegten auszuführenden Kunstwerke die nicht immer leicht zu fin-
dende Linie zwischen zeitentsprechend und modisch, zwischen sakral und profan, in 
aller kirchlicher und künstlerischer Verantwortung unter Zuziehung bewährter Sach-
verständiger zu ziehen und zwischen der Scylla einer byzantinisch-russischen Erstar-
rung und der Charybdis eines auflösenden profanierenden Subjektivismus den Weg 
zu finden, der zu einer Erneuerung christlicher Kunst, nach einem Jahrhundert tief-
ster Erschütterung führen kann.“ 676 
 Auch in dieser Zusammenfassung war wieder von Warnungen vor modischen 
Verwirrungen und profanen Verirrungen die Rede, wie bei allen kirchlichen Verlaut-
barungen der Zwanziger Jahre. Aber es ist unverkennbar, dass eine Rückkehr zu 
Vergangenem doch allmählich immer mehr als problematisch angesehen wurde. Die 
Benennung des Neuen, dem nun mal nicht mehr auszuweichen war, und die für die 
Künstler als klare Vorgabe für ihr Schaffen angenommen werden konnte, unterblieb 
auch hier. Allerdings wurde verstärkt auf den religiösen Geist hingewiesen, der in je-
dem zeitgenössischen Kunstwerk erkennbar sein musste. Auffallend aber ist, dass 
der Verfasser sich zwischen den Zeilen für eine Beendigung der Diskussion über die 
wahre neue christliche Kunst aussprach, als er den Fuldaer Erlass und die Anspra-
che des Papstes „absolut objektiv“ nannte. Eigentlich hätte die Diskussion jetzt end-
lich beginnen müssen. Positiv ist die Forderung nach einer Hinzuziehung von be-
währten Sachverständigen. 
Anfang 1933 feierte die Deutsche Gesellschaft für Christliche Kunst in München, die 
Herausgeberin der Zeitschrift „Die Christliche Kunst“, ihr 40-jähriges Bestehen. Zu 
diesem Anlass sandten viele deutsche und ausländische Bischöfe Glückwünsche 
nach München, in denen sie geradezu übereinstimmend ihre Sorge um die neue 
christliche Kunst zum Ausdruck brachten und den Wunsch äußerten, dass es der nun 
40 Jahre alt gewordenen Gesellschaft stets gelingen möge, den Kirchenoberen bera-
tend beizustehen, damit diese den rechten Weg zwischen den Irrungen der Kunst 
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der Moderne und der vergangenen Epigonenkunst finden können, ohne die Tradition 
zu verraten. 
Einige Glückwunschäußerungen der Kirchenführer erhellen schlaglichtartig deren 
Standpunkte. Der Kardinal-Erzbischof Bertram von Breslau schrieb:  
 „(....) Ich vertraue, dass die Gesellschaft stets von den Entgleisungen stürmi-
scher Neuerungssucht sich fernhalten wird und das kostbare Erbe der Tradition, so-
wie die Forderungen der kirchlichen Autorität schützen, und in diesen nicht einen 
Hemmschuh berechtigten Aufstrebens, sondern wertvollste Leitsterne für echt katho-
lisches Schaffen erblicken wird. (....)“ 677 
Conrad Gröber, der Erzbischof von Freiburg, erinnerte in seinen Glückwünschen an 
den Zustand der religiösen Kunst vor vierzig Jahren: 
 „(....) Die ‚Deutsche Gesellschaft für christliche Kunst‘ ist zu einer Zeit entstanden, in 
der man sich bemühte, aus den Fesseln eines kraftlosen Epigonentums frei zu wer-
den und die christlichen Gedanken auch in der Sprache der Gegenwart zu formen. 
Sie hat aber auch damals schon, wie später immer wieder betont, dass zumal die 
kirchliche Kunst nicht etwa bloß Sache des Künstlers, sondern vor allem Sache der 
Kirche zur Ehre der unerschaffenen Schönheit und zur christlichen Erbauung des 
betenden und mitopfernden Volkes sei. Mit diesen Leitsätzen hat die ‚Deutsche Ge-
sellschaft‘ manchen Künstler vor Extremen bewahrt und ihm bittere Enttäuschungen 
in seinem künstlerischen Wirken erspart. (...)“678 
Der Bischof von Passau, Sigismund Felix Frhr. v. Ow, warnte vor der Gegenwarts-
kunst und formulierte die Aufgaben der Künstler:  
„(....) Die Gegenwartskunst aber ist daran, jene Begriffe in einer Weise umzuwerten, 
welche vielfach zu allem, was bisher als christliche Kunst gegolten hat, in grellem 
Gegensatze steht. Zwischen den berechtigten Anforderungen neuzeitlicher Kunst-
auffassung und ihren unberechtigten Auswüchsen die richtige Grenze zu ziehen, (...) 
ist meiner Ansicht nach die schwere, aber auch umso verdienstvollere Aufgabe 
christlicher Künstler und der Vereinigungen, in welchen sich dieselben zusammen-
geschlossen haben. (....) “679 
Michael Buchberger, der Bischof von Regensburg, fand in seinem Glückwunsch-
schreiben folgende Worte:  
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„ (....) In den 40 Jahren waren auch auf dem Gebiete der christlichen Kunst manche 
Gärungen und Gefahren mit Klugheit und Festigkeit zu überwinden. Jede Zeit ringt ja 
um ihre eigene seelische Ausdrucksform. Aber ich bin überzeugt, dass die Deutsche 
Gesellschaft für christliche Kunst (...) stets den Kurs einhalten wird, den der Hl. Vater 
jüngst in so klarer und bestimmter Weise vorgezeichnet hat. (....) “680 
Aus dem hohen Norden sandte der apostolische Vikar für Schweden, der Bischof von 
Lorea, Johannes Erik Müller, Grußworte, in denen er auf den ungewissen Zustand 
der gegenwärtigen christlichen Kunst hinwies: 
„ (....) Möge die Deutsche Gesellschaft für christliche Kunst weiterhin in aller Zukunft 
auch in einer Zeit der Verwirrung und Verirrung auf religiösem Kunstgebiet treu zu 
ihren Grundsätzen stehend in ihrem Schaffen unentwegt weitergehen, um die christ-
lichen Wahrheiten in schöner Form herzerhebend darzustellen und zu verherrlichen 
und so weiter zur Erbauung und geistlichen Freude im Gotteshaus und daheim in 
Haus und Familie beitragen. “ 681 
Aus allen bischöflichen Glückwunschbotschaften war die Sorge um die Entwicklung 
der neuen christlichen Kunst herauszuhören. Dass sich Neues auf dem Gebiet der 
Kunst im Dienst der Kirche anzubahnen hatte, war Konsens, aber allzu fortschrittlich 
sollte es dennoch nicht sein, und die jahrhunderte alte Kunst der Vergangenheit durf-
te doch nicht ganz aus dem Blick geraten. 
Zusammenfassend ist festzustellen, dass sich gerade nach dem Ersten Weltkrieg die 
kirchlichen Entscheidungsträger verstärkt mit dem Problem der Erneuerung der 
christlichen Kunst beschäftigten. Nach den vorliegenden Quellen ist die Suche nach 
einer Lösung augenfällig. Im Zusammenhang mit dem Essener Katholikentag von 
1932 fand im Kölner Folkwang-Museum die Ausstellung „Religiöse Kunst der Ge-
genwart“ statt, die in der Zeitschrift „Hochland“ ausführlich besprochen wurde. Der 
Rezensent, Theo M. Landmann, thematisierte das Bestreben nach neuer religiöser 
Kunst: „ (....) Nach dem Weltkrieg (laut Katalog) ist die Hoffnung auf eine neue 
Formmög-lichkeit sakraler Kunst immer wieder erwacht. Aber es wäre mehr als Op-
timismus, wollte man aus solchen tiefen Strebungen die Annahme ableiten, als wä-
ren wir schon so weit, das errungen zu haben, was man einen neuen Stil religiöser 
Kunst nennen könnte (... ).“682 
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Das Problem, den richtigen Mittelweg zu finden, wird in dieser Ausstellungsbespre-
chung am Werk Emil Noldes deutlich: 
„(...) Wie aber, wenn wir das Problem Nolde vom Katholischen her betrachten? Der 
Begriff „religiös“ in der Malerei fällt nicht mit dem Dargestellten zusammen. Eine 
Landschaft C.D. Friedrichs (Abb. 288) ist so religiös wie eine Madonna Lochners. 
(Abb. 289) Oder umgekehrt: Eine Kreuzigung Noldes (Abb. 290) ist ebenso wenig 
religiös wie die Verkündigung F. J. Günthers in Weyarn. (Abb. 291) Sie können äs-
thetisch gewertet und bejaht werden. Ästhetik in der Kunst ist Beurteilung des For-
malen, ist rational. Das Religiöse aber liegt im Irrationalen, zu dem das Ästhetische 
nur ein dienendes Verhältnis hat. Das Religiöse ist ohne positives oder negatives 
Vorzeichen nicht zu denken. Positiv ist der künstlerische Gestaltungsakt, wenn in ihm 
die göttliche Kraft mitwirkt und das Werk des Künstlers über das rein Menschliche 
hinaushebt. Negativ ist er, wenn die Kraft des Dämonischen im Werk des Künstlers 
Gestalt annimmt. Das Dämonische bäumt sich gegen Gott auf, setzt sich ihm gleich; 
lässt den Künstler nicht Diener und Werkzeug des reinen Geistes, sondern als 
schöpferischen Gestalter in unerhörtem Hochmut göttliches Wesen selbst sein. 
(....) Es scheint, dass unsere Zeit empfänglich ist für diese Geisteshaltung, die sich 
aus innerer ‚Not-Wendigkeit‘ von der Breite und Tiefe des wirklichen Lebensstromes 
abschließt, sich als ‚geistige crème‘ betrachtet und aus Gebundenheit nicht anders 
betrachten kann; nicht spürend, dass sie einem offenen Manierismus gegenüber-
steht. Gefährlich aber ist, wenn man sogar bei gläubigen katholischen Künstlern Spu-
ren dieses Geistes wiederfinden muss und sich von dort her die ganze Problematik 
der heutigen Situation der religiösen Kunst aufrollt. Hier stehen Gottesdienst und 
Idolatrie auf scharfer Grenze. (....) 
Und tendieren nicht in die gleiche Richtung die Werke Schmidt–Rottluffs, Kubins oder 
Kokoschkas, die Wandbehänge von Nauen bis zu der rosig-perversen Nudität Kirch-
ners? Und spürt man bei allem Ringen um das Christliche (...) nicht einen unverkenn-
baren Einschlag rationalistischer Nüchternheit, eine zwiespältige Haltung, der das 
Frische und Lebensvolle wirklich katholischen Christentums fernbleibt? (...) Das Re-
sultat der Essener Ausstellung ist: Überwiegen des Problematischen, Verharren in 
einer fast schon historisch gewordenen Kunstform, dem Expressionismus, der heute 
vielfach überwunden scheint, nur in der religiösen Kunst nicht. So vermögen wir nicht 
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zuzustimmen, dass die Ausstellung anregend und richtunggebend auf das Schaffen 
der Künstler einzuwirken habe; wir müssen es ernsthaft in Frage stellen.“ 683 
In dieser Ausstellungsbesprechung über die religiöse Kunst zum Essener Katholiken-
tag wird deutlich, dass neben der Unsicherheit, den richtigen Weg zwischen dem 
Vergangenen und dem Neuen zu finden, sich eine weitere Abwehrhaltung gegenüber 
der Kunst der Moderne eingeschlichen hat, nämlich die Anprangerung der Befürwor-
ter der Moderne als eine abgehobene Gesellschaftsschicht, eine „geistige crème“, 
die blind ist gegen eine berechtigte Kritik an der neuen religiösen Kunst, die als offe-
ner Manierismus verteufelt wird. 
Auf alle die zwiespältigen Auffassungen und greifbaren Unsicherheiten reagierten 
viele Künstler im katholischen Bereich, indem sie - auch aus Gründen des Lebensun-
terhaltes - den Weg des geringsten Widerstandes gingen. Ganz allmählich näherten 
sie sich im Laufe der Zwanziger Jahre einer künstlerischen Ausdrucksform, die zwar 
längst vergangen war und mit der oft blutleeren Epigonenkunst des 19. Jahrhunderts 
nichts zu tun hatte, aber in den Augen der kirchlichen Entscheidungsträger nicht 
missverstanden werden konnte, nämlich dem Barock. In katholischen Kirchen war 
die Notwendigkeit zur religiösen Darstellung dringender als in protestantischen, denn 
nicht nur die Hochaltäre benötigten neue kirchliche Kunst, auch die übrige Kirchen-
ausstattung, die Kreuzwegstationen, die Heiligenaltäre und die Andachtsnischen. Am 
augenfälligsten folgte der Maler Otto Grassl (1892 - 1976) diesem Weg. 
Die evangelische Kirche konzentrierte sich aus theologischen Gründen fast aus-
schließlich auf das Bild des Jesus von Nazareth und seiner nachösterlichen Er-
scheinung als Christus und Messias, wie dies in der Dissertation Hermann Priebes 
deutlich wurde. In dieser Promotionsschrift von 1932 der Philosophischen Fakultät 
der Universität Halle-Wittenberg fasste der Autor seine Ausführungen in einem erhel-
lenden Schlusswort zusammen: 
„Es erhebt sich die Frage: Wie wird das Christusbild der nächsten Zukunft sein? Es 
mag unmöglich erscheinen, darüber Gewisses zu sagen. Zu viele Faktoren, äußere 
und innere, sprechen dabei mit. Der Expressionismus war noch nicht die Erfüllung. 
Er ist Verheißung, Anfang und Übergang. Er hat mit dem Überlebten gebrochen und 
Grund zu einem Neuen, zu einer stärkeren, gesünderen, wirklich biblischen Christus-
auffassung gelegt. Das ist seine historische Bedeutung in der Geschichte des Chris-
tusbildes. Die Auswüchse der Bewegung dürfen dies Urteil nicht trüben. Wo gehobelt 
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wird, fallen Späne. Der Kern der Bewegung war echt. Wir geben uns der Hoffnung 
hin, dass sich aus ihm die christliche Kunst neu entfalten wird. 
Voraussetzung dafür ist der Glaube. Ein unreligiöses Geschlecht kann kein Christus-
bild schaffen. Das war der Grund, weshalb es im 19. Jahrhundert trotz mancherlei 
kräftiger Ansätze zu keinem großen Christusbild kam, es war kein Glaube da. Von 
dem, der da war, galt oft genug das Wort Nietzsches: ‚Wenn überhaupt geglaubt 
wird, muss ganz anders geglaubt werden!‘ Seit dem Beginn unseres Jahrhunderts 
haben sich die Menschen dem Religiösen wieder mehr zugewendet. Ob es richtig ist, 
schon von einer ‚religiösen Welle‘ zu reden, erscheint fraglich. (...) Auch das Bemü-
hen des Expressionismus um ein neues Christusverständnis ist durch die Unklarheit 
der religiösen Bewegung schwer gehemmt und vielfach irregeleitet worden. 
 Es muss auch offen gesagt werden, dass die christlichen Kirchen mit den gro-
ßen Massen ihrer Gläubigen das Bemühen des Expressionismus um eine neue 
christliche Kunst nicht genügend verstanden und gefördert haben. Die neue Kunst 
entstand außerhalb der Kirche. Ja, vielfach im Gegensatz zur Kirche, im Kampf mit 
der Kirche. (…) 
Mangel an Kunstverständnis, Schwerfälligkeit gegenüber dem Neuen, aber auch an-
derer Glaube mögen die Gründe gewesen sein, mögen sie zum Teil noch sein. Es ist 
schwer, hier richtig zu sehen. Wie immer es gewesen sein mag, es war, es bleibt ei-
ne Tragödie, dass sich die Kirchen und die Kunst in der seit langem günstigsten 
Stunde nicht zusammengefunden haben. 
Mancherlei Zeichen lassen darauf schließen, dass es in Zukunft besser damit werden 
wird. Die Kunst selbst ist ruhiger geworden, sie hat vieles gelassen, was gläubigen 
Menschen Anstoß geben konnte, sie bemüht sich mehr als noch vor wenigen Jahren 
um Fühlungnahme mit der Kirche. (...) 
Aber das sind nur Anfänge eines Neuen. In der Kunst wie in der Religion. Die weitere 
Entwicklung beider kann niemand voraussehen. (...) Ihre Fortbildung hängt von dem 
Maß und der Art des Glaubens ab, den das kommende Geschlecht haben wird. Das 
Eine wird in der langen wechselreichen Geschichte des Christusbildes immer wieder 
deutlich: Es steht und fällt mit dem Glauben.“684 
 Der Doktorand Hermann Priebe blickte 1932 relativ gelassen und zuversicht-
lich in die Zukunft, was die neue christliche Kunst betraf. Womöglich hätte diese sich 
in Deutschland auch aus ihren indifferenten Anfängen selbst befreit und hätte zu ei-
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nem Höhenflug angesetzt, wäre nicht um diese Zeit die Katastrophe über unser Land 
hereingebrochen, die alles, was wertvoll war, unter sich begrub. 
Geistiges und künstlerisches Potential war vorhanden, vor allem der Wille zu neuer 
religiöser Kunst. Dies hat schon Fritz Witte, der Herausgeber der Düsseldorfer „Zeit-
schrift für Christliche Kunst“, unmittelbar nach dem Ende des Ersten Weltkrieges pro-
gnostiziert, als er in seiner Zeitschrift 1919 in einem Artikel über die neue christliche 
Kunst unter dem Titel „Ceterum Censeo“ einen weiten Blick in die Zukunft wagte und 
diesen mit folgenden flammenden Worten an die Kirchenoberen abschloss: 
„Uns allen liegt eine bedeutsame Pflicht ob, vor allem euch, ihr geistlichen Führer. 
Die neue Zeit ist kunstdurstig; stillet den Durst mit klarem Weine der Kunst, vinum de 
vite, nicht mit Fabrik- und Schleuderware, sondern mit der Kunst des Künstlers. 
Die Menschen streben nach Kunst, bietet ihnen die christliche; in dieser christlichen 
Kultur ist ein überaus wichtiger Faktor - die Kunst. Ceterum censeo.... “685 
 
KAPITEL  10 Zusammenfassung 
Die Kirche, besonders die katholische, hat in einer langen Tradition eine Bilder-
freundschaft entwickelt, die in kirchlichen Dokumenten immer wieder von einem 
Bund zwischen Kunst und Religion sprechen ließ, einer anhaltenden, innigen Bezie-
hung zum gemeinsamen Wohl also. Wenn einer dieser Bündnispartner sich auf un-
gewöhnliche dynamische Weise mit starken Autonomiebestrebungen bewegte, wie 
das in der Kunst des 20. Jahrhunderts zweifellos der Fall war, entstand zwangsläufig 
Streit. Doch die Kunst kann, wenn sie sich von der Liaison mit der Religion nichts 
mehr verspricht, natürlich ihre eigenen Wege gehen; für die Kirche ist das weniger 
einfach. Sie hat Bilder in ihrem Haushalt, alte und neue, braucht und gebraucht sie 
im Horizont ihrer eigenen Ambitionen. Wenn die Kunst der Avantgarde sich vom 
Heilsbetrieb der christlichen Religion distanzierte, so war das nicht das Ende der 
Bilderfrage in der Kirche. Die Frage, wie sie mit ihren vorhandenen Bildern in dieser 
neuen Zeit umging und wie sie gegebenenfalls zu neuen Bildern kam, blieb weiterhin 
bestehen und damit auch die Auseinandersetzung um Bilder im Kirchenraum und in 
Katechese, in Frömmigkeit und Bildung. Der christliche Bilderstreit in der Moderne 
war also nicht, wie das manchmal scheinen konnte, einfach identisch mit dem Kon-
fliktfeld zwischen der Religion und der Kunst der Avantgarde. Die liturgische, devoti-
onale, pädagogische Binnenbewegung der christlichen Religion erzeugte selbst Dif-
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fergenzen und Konflikte, die beim Rückblick auf das frühe 20. Jahrhundert nicht ein-
fach zu übergehen sind. Die Entwicklungen liefen nicht synchron, sondern überlager-
ten sich.686 
 Die neue, der katholischen Kirche erstmals grundsätzlich entfremdete Kunst, 
erschien den Kirchenleuten als das, was sie „Naturalismus“ nannten. Zu den dogma-
tischen Einwänden kamen die sittlichen: „Sinnliche Lüsternheit und trostlose Darstel-
lung des modernen Elends“. Der Naturalismus repräsentierte in der bildenden Kunst 
die herrschende, aber nicht mehr katholische Kultur. 
Die scharfe Aversion gegen die zeitgenössische Kunst ist ohne den kirchenpoliti-
schen Gesamtzusammenhang schwer verständlich. Für die weltanschauliche Orien-
tierung des Katholizismus in der zweiten Hälfte des 19. Jahrhunderts waren zwei Er-
eignisse von folgenreicher Wirkung: Das I. Vatikanische Konzil mit der Dogmatisie-
rung der Unfehlbarkeit und des Jurisdiktionsprimates des Papstes (1869/70) und, 
schon 1864 der Syllabus errorum, eine Zusammenstellung von 80 Irrtümern der Zeit, 
zu denen neben Pantheismus, Liberalismus, Sozialismus auch der „Naturalismus“ 
gehörte.687  
Diese Haltung der katholischen Kirche kann als Engherzigkeit bezeichnet werden. 
Sie stand im Zusammenhang mit einer geradezu unglaublichen „Prüderie“. Sie ist 
mehr oder minder eine Zeitkrankheit, die in Epochen moralischen Niedergangs als 
eine über das Ziel hinausschießende Reaktion gegen den sittlichen Verfall und die 
Schamlosigkeit auftritt. Sie ist nervös gewordene, also kränkelnde Sittlichkeit. Die 
Prüderie zu bekämpfen, heißt daher nicht, der Schamlosigkeit Vorschub zu leisten, 
sondern die wahre, echte, vernünftige, gesunde Sittlichkeit davor zu retten, dass sie 
als Karikatur lächerlich wird.688 
Viele Künstler der Moderne, vor allem diejenigen der „Neuen Sachlichkeit“ nach dem 
Ersten Weltkrieg, hier sind Grosz, Dix und Beckmann zu nennen, versuchten mit ih-
rer Malerei nicht nur den Krieg und seine Folgen anzuprangern, sondern auch die 
Prüderie zu bekämpfen, die sich der Kirchen und der bürgerlichen Gesellschaft be-
mächtigt hatte. 
Trotz allem spielte die Kunst in der Kirche weiter eine starke, im florierenden Kir-
chenbau bis zum Ersten Weltkrieg sogar forcierte Rolle, aber da die zeitgenössische 
                                                          
686
 Stock, Alex, Religion und Kunst im Widerstreit. Konfliktzonen des 20. Jahrhunderts, in:  
     Hoeps, Reinhard (Hrsg.), Handbuch der Bildtheologie (Bd.1) Bildkonflikte, Paderborn 2007, S. 339 - 340 
687
 Ebd.: S. 341 
688
 Neuner Peter, Der Streit um den katholischen Modernismus, Frankfurt a. M. und Leipzig, 2009, S. 203 
418 
Kunst der Kirche erstmals nichts mehr zu bieten hatte, blieb nur die Orientierung an 
der Vergangenheit, in der das Verhältnis von Kunst und Kirche noch ungebrochen 
war. Die restaurative Orientierung war die unvermeidliche Kehrseite des Zerwürfnis-
ses mit der modernen Kunst, sofern man daran festhalten wollte, dass Kunst und 
Kirche zusammengehörten, was der Katholizismus dieser Periode ganz entschieden 
wollte.689 
So zeigten zum Beispiel die bildlichen Darstellungen der Gestalt Christi um 1900 - 
mehr als die literarischen Parallelen - den Zusammenhang mit der großen Tradition 
christlicher Sakralkunst vom Mittelalter bis zum frühen 19. Jahrhundert. Aber in einer 
stilpluralistischen Kultur wie der um 1900 offenbarte sich die große Krise der christli-
chen Religion im Zeitalter des Liberalismus, der Naturwissenschaften, der Technik 
und der ersten Stufe des Sozialismus. Augenfällig wurde diese Krise in der Fülle der 
„offiziellen“ kirchlichen Kunst der Zeit sowie in der Schwemme an trivialen und pseu-
dokünstlerischen Dokumenten bis hin zum aufblühenden Devotionalienkitsch.690 
 Der evangelische Theologe Paul Tillich pries dagegen die formsprengende 
Kraft und die ekstatischen Bildformen des Expressionismus, der in der deutschen 
Malerei im ersten Jahrzehnt des 20. Jahrhunderts aufgebrochen war und sich nach 
dem Ersten Weltkrieg öffentliche Geltung verschaffen konnte, zum Teil unter schwe-
ren Kämpfen mit kleinbürgerlichem Unverständnis. Mit dieser Einschätzung be-
schrieb Tillich den „unmittelbaren Einschlag der modernen Kunst in das theologische 
Denken“ seiner Zeit. Demnach zeige sich im „Stil“ das unbedingte Anliegen einer 
menschlichen Guppe oder Zeit. Darum sei der künstlerische Stil jeder Epoche ein 
Dokument der religösen Existenz dieser Epoche. Ein vom „Expressiven“ bestimmter 
Stil, in dem die „Oberfläche“ der Wirklichkeit zur „Tiefe des Seins“ hin durchbricht, 
war für Tillich nicht nur der gerade zu Anfang des 20. Jahrhunderts aufkommende 
Stil, er war auch der eigentlich christliche, für ihn protestantische. 
Das Konfliktpotential, das in der dezidierten Modernität des Expressionisums lag, 
zeigte sich in Kontroversen auf der katholischen Seite. Der Dichter Konrad Weiß, der 
im reformkatholischen Milieu der ersten Jahrzehnte des 20. Jahrhunderts eine wich-
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tige Rolle spielte, hatte eine zu Tillich geistesverwandte, positive Einstellung zum 
Expressionismus.691  
Aber es herrschte um die Jahrhunderwende ganz allgemein ein Mangel an Einsicht, 
an Verständnis und demzufolge an einer Unterstützung durch die Kirchen. Es fehlte 
ebenso an Glaubwürdigkeit oder Überzeugungskraft der Künstler, mehr zu leisten als 
private, subjektive Bekenntnisse und Experimente. Das heißt, es mangelte beiden 
Seiten an der Fähigkeit, echte Symbole, die allgemein verständlich sein konnten, 
aufzurichten. Dafür fehlten geistige und religiöse Voraussetzungen. Man kann fest-
stellen, dass als tiefere Ursache für das Versagen und das verzweifelte Bemühen der 
Kunst um 1900, vor dem Auftreten des Expressionismus, noch und wieder Christus-
bilder zu schaffen, die Gesamtkrise des Christentums verantwortlich war. 692 
Als nun in den Jahren zwischen 1900 und dem Ausbruch des Ersten Weltkrieges die 
völlig neuen Kunstexperimente des „Expressionismus“ die Kunstszene nicht nur in 
Deutschland, sondern in weiten Teilen Europas zu berrschen begannen, waren nicht 
nur die Kirchenoberen überfordert, sondern weite Teile des Bürgertums. Es fehlten 
weitgehend die geistigen und gesellschaftlichen Voraussetzungen für ein gegenseiti-
ges Verstehen, geschweige denn für eine Akzeptanz. Geradezu unüberbrückbar wa-
ren nach dem Ende des verheerenden Krieges die Gegensätze zwischen der bürger-
lichen Gesellschaft und den Kirchen einerseits und der immer noch so neuen Kunst 
andererseits. Sowohl das Bürgertum als auch die Kirchen konnten die gesellschaftli-
chen Verwerfungen, die der Krieg und die Leiden der Nachkriegszeit verursacht hat-
ten, nicht einordnen und entsprechend reagieren. Dies gelang der Kunst überzeu-
gender, wofür die drei Maler George Grosz, Otto Dix und Max Beckmann ein heraus-
ragendes Beispiel abgeben.  
Diese drei Künstler haben mit ihrer Kunst Themen von hohem moralischen Anspruch 
bildnerisch gestaltet. Sie führten in ihren Bildern den Menschen ihrer Zeit nicht nur 
die Gräuel des Krieges vor Augen, sondern all das menschliche Leid und die schrei-
enden sozialen Ungerechtigkeiten der Jahre des Ersten Weltkrieges und der Nach-
kriegszeit. Diese Künstler geißelten nicht nur die für alle Zeitgenossen offen sichtbare 
Unmoral im Handeln, sondern auch im Denken, nämlich die geistigen Verwerfungen 
innerhalb der „staatstragenden Schichten“ und der „Hüter der öffentlichen Moral“, die 
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immer noch heroisierenden Befürwortungen des Krieges, den revanchistischen 
Chauvinismus und den Antisemitismus in der Zeit der Weimarer Republik. Sie warn-
ten rechtzeitig und eindringlich vor der neuen Katastrophe, auf die ihre Gesellschaft 
für alle sichtbar zusteuerte. 
Exemplarisch für diese Behauptung soll an die Berliner Kirchengutachter im Prozess 
um die Grosz-Zeichnung des „Gekreuzigten mit der Gasmaske“ (Abb. 265) erinnert 
werden, die den Ersten Weltkrieg als gerecht für das Deutsche Vaterland bezeichnet 
und den Pazifismus verteufelt haben. 
George Grosz durchschaute aus aktuellem Anlass die unterträgliche Doppelmoral 
vieler Vertreter des Bürgertums und drückte sie bildlich aus. Er, nicht die Spitzenver-
treter von Staat und Kirchen, erwies damit der christlichen Religion und ihrem Mo-
ralanspruch einen Dienst. Aus ethischer Sicht ist George Groszer ein religiöser Ma-
ler. 
Dix hat das Grauen dieser Zeit um den Ersten Weltkrieg wie kein anderer in seinen 
Gemälden unmittelbar, Beckmann dagegen symbolisch sichtbar gemacht. Daran ist 
nichts verdammenswert. 
Ist die Passion des Jesus von Nazareth als Teil des christlichen Heilsgeschehens 
nicht auch grauenhaft? Die Maler der frühen Neuzeit - zum Beispiel Grünewald - ha-
ben das Schreckliche um sich herum ebenso deutlich gespürt und erkannt und mit 
den ikonographischen Mitteln ihrer Zeit darzustellen und genau so drastisch zum 
Ausdruck zu bringen versucht, wie Dix und Beckmann das Grauen ihrer Zeit gesehen 
und es den Menschen vor Augen geführt haben, um sie damit aufzurütteln. Sie be-
werkstelligten damit etwas, das Aufgabe der Kirchen war und ist. So gesehen, sind 
auch Dix und Beckmann religiöse Maler. 
Die Bestimmung der Kunst ist es, mehr zu zeigen, als das Auge wahrnimmt, auch 
das zu zeigen, was nicht unmittelbar sichtbar ist, um Übersinnliches erahnbar und 
wahrnehmbar zu machen. Im Unterschied zu ihren Vorgängern und eindringlicher als 
diese haben die Künstler der Moderne, allen voran die Expressionisten und die 
Veristen der „Neuen Sachlichkeit“, genau dies zustande gebracht. Wie keinen Künst-
lern vor ihnen, ist es ihnen gelungen, das in Worten nicht Ausdrückbare auszudrü-
cken. Ihr Kunststil eignete sich deshalb wie kein zweiter dafür, religiöse Aussagen 
sichtbar zu machen. Die Kirchen durften nicht an ihnen vorbeigehen, sie ablehnen 
oder gar verdammen. Religiöse Bilder der Avantgarde gehören in kirchliche Räume! 
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 Zur Entlastung der Vorwürfe gegen die Kirchen wegen ihres mangelnden Ver-
ständnisses für die religiöse Kunst der expressionistischen Moderne schrieb Her-
mann Priebe 1932: „Es muss offen gesagt werden, dass die christlichen Kirchen mit 
den großen Massen ihrer Gläubigen das Bemühen des Expressionismus um eine 
neue christliche Kunst nicht genügend verstanden und gefördert haben. Die neue 
Kunst entstand außerhalb der Kirche. Ja, vielfach im Gegensatz zur Kirche, im 
Kampf mit der Kirche. Von der katholischen durfte man ein tieferes Verständnis für 
sie nicht erwarten. Sie ist durch die kirchliche Tradition an ein bestimmt normiertes 
Christus-Bild gebunden; eine Christusauffassung, die von ihrem Normalschema we-
sentlich abweicht, kommt für sie nicht in Frage. Aber auch die evangelischen Kirchen 
brachten der neuen Kunst wenig Verstehen entgegen. Es ging ihnen nicht auf, dass 
in dieser so fremdartig anmutenden Kunst auch ein neues religiöses Wollen nach Le-
ben rang, dass es das heiße Bemühen dieser Kunst war, einem schwerringenden 
Geschlecht den Heiland neu zu schenken. Sie verhielten sich reserviert. Sie erteilten 
keine Aufträge. Sie lehnten ab. Sie hielten am hergebrachten Christusbild fest. Man-
gel an Kunstverständnis, Schwerfälligkeit gegenüber dem Neuen, aber auch anderer 
Glaube mögen die Gründe gewesen sein, mögen sie zum Teil noch sein. Es ist 
schwer, hier richtig zu sehen. Wie immer es gewesen sein mag, es war, es bleibt ei-
ne Tragödie, dass sich die Kirche und die Kunst in der seit langem günstigsten Stun-
de nicht zusammengefunden haben.“693 
Aber diese „Tragödie“, von der Priebe sprach, ist mit den Urteilskriterien von 2013 
nicht gänzlich erklärbar. Sie helfen nicht zum Verständnis des Dilemmas, das sehr 
viel tiefere und kompliziertere Ursachen hat. Der latente Pauschalvorwurf, dass die 
kirchlichen Kreise damals eben borniert gewesen seien, reicht nicht aus, das gene-
relle „Modernitätsproblem“ der Kirche(n) vom späten 19. und frühen 20. Jahrhundert 
hinreichend zu erklären.  
Fest steht, dass die strittigen Positionen damals auf Dauer wohl nicht zu harmonisie-
ren und zu überbrücken waren. Im Fall der katholischen Kirche hatten es die Gesell-
schaft und damit auch die Künstler um 1900 mit einer hierarchisch strukturierten In-
stitution mit theonom begründetem Anspruch auf Autorität und Ausschließlichkeit der 
Lebensdeutung zu tun, die den Glauben ebenso betraf wie Ethik und soziales Leben, 
formuliert in einem starren, nicht auf dynamische Weiterentwicklung angelegten Sys-
tem, entwickelt aus einer thomistisch-scholastischen Theologie, die man – im Gegen-
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satz zu den mittelalterlichen Quellen und Vorbildern – zur definitiven, abgeschlos-
senen und unveränderlichen Denkweise erklärte. Die Meinungen, was „angemesse-
ne“ und „religiöse“ Kunst sein könne, wurden diktiert von Vorstellungen, das Heilige 
müsse auch als Ausdruck idealer Schönheit empfunden werden können. Die Ideali-
sierung als Ausdruck des Erhabenen und Heiligen beinhaltete ein strenges Festhal-
ten an der Mimesis, also an der „Ähnlichkeit des Menschenbildes“ als Veranschauli-
chung der Gottesebenbildlichkeit des Menschen. Jede Form der Abstraktion musste 
dazu notwendig im klaren Gegensatz stehen. Veränderung – wo und wie auch immer 
– gesellschaftlich, politisch, kulturell, war nicht nur kein Wert an sich, sondern trug 
nur zu Verunsicherung bei und zu – um Sicherung des Bestandes bemüht – Abgren-
zungs- und Ausgrenzungsstrategien. Dies musste auch im Bereich der traditionellen 
kirchlichen Kunstpflege eher zu einem statischen Zustand führen, in dem nichts we-
niger gewünscht war als Experimente.  
Deshalb pflegten kirchennahe Künstler – darin wurden sie von den Kirchen bestärkt 
– einen Stil, der der gefühlsintensiven Frömmigkeit der Romantik als Gegenbewe-
gung der Spätaufklärung entsprach. Dieser Stil war verbunden mit einer konfessi-
onsübergreifenden, idealisierten Verklärung des Mittelalters als einer Zeit angeblich 
unangefochtenen christlichen Bekenntnisses. Er stand einer zunehmend säkularisier-
ten Welt gegenüber, in der der Absolutheitsanspruch des Christentums auf die For-
derung nach Toleranz und – im Extremfall – weltanschaulichen Indifferentismus 
stieß.  
Die Verantwortlichen im deutschen Protestantismus, in stärkerer politischer Abhän-
gigkeit von der staatlichen Obrigkeit, agierten, was die Künste betraf, ähnlich wie die 
katholischen Würdenträger. Neben der pietistischen Strömung gab es jedoch auch 
den bürgerlichen Protestantismus, ohne dass dies im 19. Jahrhundert zu wesentlich 
anderen Verhaltensweisen auf evangelischer Seite geführt hätte.  
Im frühen 20. Jahrhundert traten aber Künstler auf, die sich von der prinzipiellen For-
derung nach Mimesis emanzipierten. Sie propagierten zwar den individuellen künst-
lerischen Ausdruck als Ergebnis einer individuellen Wahrnehmung und berücksichtig-
ten dabei häufig die Welt der religiösen Themen, ohne aber den stilistischen Forde-
rungen der Kirchenverantwortlichen und den ästhetischen Erwartungen der Mehrheit 
der Betrachter zu entsprechen. Zwangsläufig verstanden sich diejenigen, die von 
Amts wegen bewahren mussten oder aus Überzeugung bewahren zu müssen glaub-
ten, nicht wirklich gut mit denen, die das Bestehende und die Autorität nicht per se 
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akzeptierten. Die einen, die Kirchenoberen, standen Veränderungen skeptisch ge-
genüber, denn sie sahen sich auf Grund ihres institutionellen Selbstverständnisses 
selbst als Autorität, die nicht diskutiert. Die anderen, die Künstler der Moderne, waren 
nicht bereit, auf die von ihnen erzeugten und propagierten Veränderungen zu ver-
zichten.  
Aus den kirchenamtlichen Verlautbarungen und der kirchennahen Publizistik der Zeit 
nach dem Ersten Weltkrieg kann man trotzdem deutlich wahrnehmen, dass eine gro-
ße Bereitschaft für eine Erneuerung der religiösen Kunst, insbesondere der kirchli-
chen Malerei bestand, jedoch war man von Seiten der möglichen Auftraggeber nicht 
in der Lage zu bestimmen, wie diese „neue, religiöse Kunst“ beschaffen sein sollte. 
 Eingangs wurde die Behauptung aufgestellt, dass Kunst sich aus der Religion 
entwickelt hat und dass beide aufeinander angewiesen sind. Die Religion kann ohne 
Kunst nicht auskommen, die Kunst jedoch ohne Religion. Allerdings stellt die Religion 
für die Kunst eine unendliche Fülle von Themen, Motiven, Darstellungs- und Aus-
drucksmöglichkeiten zur Verfügung, die nur ihrer Bereicherung dienen können. Das 
hat die Geschichte gelehrt bis zu dem Zeitpunkt, als mit dem Ende des Barock die 
christliche Ikonographie im Zuge der Aufklärung zwar nicht untergegangen, aber die 
jahrhundertelange Einheit von Kirche, Kunst und Gläubigen zerbrochen ist. 
In den seither vergangenen, mehr als zweihundert Jahren, war zwar ein stetes, aber 
meist verkrampftes Bemühen zu beobachten, diesen Bruch zu überwinden. Ob die-
ser bis heute überwunden ist, kann nicht definitiv mit Ja oder Nein beantwortet wer-
den. Dies wäre Stoff für eine neue umfangreiche Untersuchung. 
Fest steht, dass an der Kluft zwischen den Künstlern der klassischen Moderne und 
den Kirchen im frühen 20. Jahrhundert beide Seiten ihren Teil an „Schuld“ trugen.  
Heute – 100 Jahre später – ist die Zeit für gegenseitige Schuldzuweisungen vorbei. 
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(Hugo Reinhold Karl Johann 
Höppner) 
 
„Lichtgebet“ 
 
1910 
Adolf von Menzel   
 
„Das Flötenkonzert“  
 
1850-1852 
Öl auf Leinwand  
Nationalgalerie, Staatliche Museen zu Berlin 
Abbildung 35 
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Abbildung 36 
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Adolf von Menzel „Aufbahrung der Märzgefallenen“ 
 
  1848 
  Öl auf Leinwand 
  45 x 63 cm 
  Hamburg, Kunsthalle 
Abbildung 37 
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Adolf von Menzel „Eisenwalzwerk“    
 
  1875 
  Öl auf Leinwand 
  158 x 254 cm 
  Berlin / Nationalgalerie 
Abbildung 38 
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Adolf von Menzel 
 
„Das Balkonzimmer“ 
 
Öl auf Pappe 
Berlin, Nationalgalerie 
Abbildung 39 
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Franz von Lenbach „Hirtenknabe“ 
   
  1860 
  Öl auf Leinwand       
  107,5 x 154,5 cm   
  München, Schack-Galerie  
Abbildung 40 
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Franz von Lenbach 
 
„Otto Fürst Bismarck“ 
 
1890 
Öl auf Leinwand 
119 x 96 
München,  Städtische 
Galerie im Lenbachhaus 
Abbildung 41 
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Max Liebermann 
 
„Der zwölfjährige Jesus 
 im Tempel“ 
 
1879 
Öl auf Leinwand 
Hamburg, Kunsthalle 
Abbildung 42 
Seite 120 
Max Liebermann „Frau mit Ziegen“  
   
  1890 
  Öl auf Leinwand 
  127 x 172 cm 
  München, Neue Pinakothek 
Abbildung 43 
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Arnold Böcklin 
 
„Rückblick auf Italien“ 
 
1878 
Öl auf Leinwand 
Abbildung 44 
Seite 125 
Arnold Böcklin 
 
„Das Spiel der  
Nereiden“ 
 
1886 
Öl auf Leinwand 
151 x 176,5 cm  
Basel, Kunstmuseum 
Abbildung 45 
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Arnold Böcklin „Die Toteninsel“      
   
  1880 
  Öl auf Leinwand 
  111 x 155 cm      
  Basel, Kunstmuseum 
Abbildung 46 
Seite  126 
Arnold Böcklin 
 
„Selbstbildnis mit fiedelndem Tod“ 
 
1872 
Öl auf Leinwand 
75 x 61 cm 
Berlin, Nationalgalerie 
Abbildung 47 
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Anselm Feuerbach  
 
„Der Garten des Ariost“ 
 
1862 
Öl auf Leinwand  
103,8 x 154 cm 
München, Bayerische Staatsgemäldesammlungen, 
Schack-Galerie 
Abbildung 48 
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Anselm Feuerbach 
 
„Bildnis einer jungen Römerin“ 
 
1858 
68 x 58 cm 
Öl auf Leinwand 
Speyer, Öffentliche Sammlung, 
Feuerbachhaus 
Abbildung 49 
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Anselm  Feuerbach  
 
„Pieta“ 
 
1863 
136,2 x 269,5 cm 
Öl auf Leinwand 
München, Bayerische Staatsgemäldesammlungen,  
Schack-Galerie 
Abbildung 50 
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Anselm Feuerbach 
 
„Nanna“ 
 
1861 
Öl auf Leinwand 
München, Neue Pinakothek 
Abbildung 51 
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Anselm Feuerbach 
 
„Iphigenie“ 
 
1871 
Öl auf Leinwand 
Stuttgart, Staatsgalerie 
Abbildung 52 
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Anselm Feuerbach  
 
„Medea“ 
   
1870 
197 x 395 cm 
Öl auf Leinwand 
München, Neue Pinakothek 
Abbildung 53 
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Anselm Feuerbach 
 
„Selbstbildnis“ 
 
1878 
Öl auf Leinwand 
Hannover,  
Niedersächsische Landesgalerie 
Abbildung 54 
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Hans von Marées 
 
„Doppelbildnis 
Hans von Marées und  
Franz von Lenbach“ 
 
1863 
Öl auf Leinwand 
54,3 x 62 cm 
München, 
Neue Pinakothek 
Abbildung 55 
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Hans von Marées „Das goldene Zeitalter“  
   
  1872-1875 
  Privatsammlung  
Abbildung 56 
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Giorgione 
 
„Das Gewitter“ 
 
um 1510 
Venedig, 
Gallerie dell' Accademia 
Abbildung 57 
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Max Klinger 
 
„Beethoven“ 
 
1902 
Polylythische Skulptur 
Leipzig, Gewandhaus 
Abbildung 58 
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Max Klinger   
 
„Das Urteil des Paris“  
 
1886-1887 
Öl auf Leinwand  
Wien, Kunsthistorisches Museum  
Abbildung 59 
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Max Klinger   
 
„Die Kreuzigung Christi“  
   
1890 
Öl auf Leinwand 
251 cm x 465 cm   
Leipzig, Museum der bildenden Künste 
   
Max Klinger 
 
„Christus im Olymp“ 
 
1897 
362 cm x 723 cm 
Öl auf Leinwand 
Leipzig, Museum  
der Bildenden Künste 
Abbildung 60 
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Abbildung 61 
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Franz von Stuck 
 
„Kreuzigung Christi“ 
 
1913 
Tempera auf Leinwand 
Leipzig, Museum  
der Bildenden Künste 
Abbildung 62 
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Franz von Stuck  
 
„Pieta“ 
 
1891 
Öl auf Leinwand  
95 x 178,5 cm  
Frankfurt am Main, Staedel-Museum 
Abbildung 63 
Seite 139 
Franz von Stuck  
 
„Susanna im Bade“  
 
1913     
Gouache auf Papier 
63 x 25 cm 
Privatbesitz, München 
Abbildung 64 
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Franz von Stuck 
 
„Der Wächter des Paradieses“ 
 
1889  
Öl auf Leinwand  
München, Villa Stuck 
Abbildung 65 
Seite 141 
Franz von Stuck 
 
„Die Sünde“ 
 
1893 
Öl auf Leinwand 
Nationalgalerie, Staatliche 
Museen zu Berlin 
Abbildung 66 
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Franz von Stuck 
 
„Kampf ums Weib“ 
 
1927 
Öl auf Holz 
(Im Nachlass) 
 
Abbildung 67 
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Edvard Munch 
 
„Das kranke Kind“ 
 
1896 
Öl auf Leinwand 
Göteborg, Kunstmuseum  
Abbildung 68 
Seite 144 
Edvard Munch 
 
„Der Kuss“ 
 
1892-1897 
Öl auf Leinwand 
Oslo, Munch-Museum 
Abbildung 69 
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Edvard Munch 
 
„Der Schrei“ 
 
1893 
Öl, Tempera und Kreide 
auf Karton 
84 x 67 cm 
Oslo, Munch Museum 
Abbildung 70 
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Ludwig von Hofmann  
 
„Das verlorene Paradies“ 
 
1893 
Öl auf Leinwand 
129 x 195 cm 
Darmstadt, Hessisches Landesmuseum 
Abbildung 71 
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Ludwig von Hofmann „Frühlingssturm“  
   
  1894 – 1895 
  Öl auf Leinwand 
  146 x 196 
  Darmstadt, Städtische Kunstsammlung 
Ludwig von Hofmann „Die Quelle“ 
   
  1907  
  Öl auf Leinwand 
  im Besitz der Familie  von Thomas Mann 
Abbildung 72 
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Abbildung 73 
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Fernand  Khnopff  
 
„Kunst“ oder die Zärtlichkeit der Sphinx 
 
1896 
Öl auf Leinwand 
50 x 150 cm  
Musées royaux des Beaux-Arts de Belgique 
Abbildung 74 
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Fernand  Khnopff 
 
„Abgeschiedenheit“ 
 (Triptychon) 
 
1890-1894 
150 x 43 cm 
Pastell und Wachs auf Papier 
(auf Leinwand aufgezogen) 
Lüttich,  
Moderne et d'Art contemporain 
 
Abbildung 75 
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Gustav Klimt  
 
„Beethoven-Fries“ 
 
1902 
mittlere Schmalwand (Detail): „Die feindlichen Gewalten“ 
Kaseinfarbe, Stuckgrundierung 
Wien, Österreichische Galerie (Pavillon der Sezession) 
Abbildung 76 
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Gustav Klimt 
 
„Beethovenfries“ - Kussgruppe 
(Detail: Freude schöner Götterfunken) 
 
1902 
Wien, Vereinigung Bildender 
KünstlerInnen, Wiener Secession 
Abbildung 77 
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Fritz von Uhde  
 
„Die Heilige Nacht“  
(Triptychon) 
 
1888-1889  
Dresden, Galerie Neue Meister 
Abbildung 78 
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Fritz von Uhde  
 
„Das letzte Abendmahl“ 
 
1886 
Öl auf Leinwand 
206 x 324 cm  
Stuttgart, Staatsgalerie 
Abbildung 79 
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Franz von Defregger „Der Schmied von Kochel“ (Die Erstürmung des Roten Turmes in der 
  Sendlinger Bauernschlacht 1705)    
   
  um 1881 
  Öl auf Leinwand       
  München, Lenbachhaus 
Abbildung 80 
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Lovis Corinth 
 
„Salome“ 
(2. Fassung) 
 
1900 
Öl auf Leinwand 
127 x 148 cm 
Leipzig, Museum 
Der Bildenden Künste 
Abbildung 81 
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Edward von Steinle  
 
„Das Urteil des Salomo“ 
 
1844 
Fresko im Frankfurter Kaisersaal 
Abbildung 82 
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Edward von Steinle 
 
„Chorausmalung 
Im Straßburger Münster“ 
 
1875-1880 
Abbildung 83 
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Edward von Steinle 
 
„Der Türmer“ 
 
1858 
Öl auf Leinwand 
München, Galerie Schack 
Abbildung 84 
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Edward von Steinle 
 
„Der Violinspieler“ 
 
1858 
Öl auf Leinwand 
München, Galerie Schack 
Abbildung 85 
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Edward von Steinle 
   
„Romanzen vom Rosenkranz“ 
 
1854  
Nach Märchendichtungen von Clemens von Brentano 
Abbildung 86 
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Edward von Steinle 
 
„Herz-Jesu-Bild“ 
 
1876 
Öl auf Leinwand 
190 x 91 cm 
Abbildung 87 
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Karl Gottfried von Pfannschmidt 
 
Hochaltar der Paulskirche 
In Schwerin 
 
1878 
Abbildung 88 
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Karl Gottfried von Pfannschmidt 
 
„Die Auffindung des Mosesknaben“ 
 
1866 
Zeichnung 
Abbildung 89 
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Carl Gottfried von Pfannschmidt  
 
„Gethsemane“  aus der  
dritten Bitte des Vaterunsers   
 
1880-1883 
Berlin; Nationalgalerie 
Abbildung 90 
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Ludwig Seitz 
 
„Deckenbilder der 
Galleria dei Candelabri“ 
 
Hier: Der hl. Thomas von 
Aquin unterbreitet seine 
Werke der Katholischen Kirche 
 
1883-1887 
Gesamtansicht 
Detail: 
Thomas kniet 
vor der Kirche 
Detail: 
Aristoteles 
Abbildung 91 
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Ludwig Seitz (Entwurf) 
 
„Thronende Madonna“ 
 
Glasfenster in der Ein-
gangswand zur Kirche 
Santa Maria dell
 
 Anima 
in Rom 
 
1847-1875 
 
(gestiftet von Kaiser 
Franz Josef  von 
Österreich) 
Abbildung 92 
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Ludwig Seitz   
 
„Triumphbogen im Münster zu Freiburg“ 
 
1892 
Fresko 
Abbildung 93 
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Ludwig Seitz   
 
„Glaube und Vernunft vereint“ 
 
1883 – 1887 
Detail der Ausmalungen in 
der Galleria dei Candelabri, Rom 
Abbildung 94 
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Eduard von Gebhardt „Bergpredigt“ 
   
  1886 – 1892  
  Ausmalung des Refektoriums  
  im Kloster Loccum   
  (insg. 7 Wandgemälde) 
Abbildung 95 
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Eduard von Gebhardt 
 
„Johannestaufe“ in der 
Friedenskriche Düsseldorf 
 
1900 
Eduard  von Gebhardt „Das letzte Abendmahl“  
    
  1870 
  Öl auf Leinwand 
  Berlin, Nationalgalerie  Abbildung 96 
Seite 178 
Abbildung 97 
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Eduard von Gebhardt „Die Auferweckung von Jairas Tochter“ 
   
  1864 
  71 x 100cm 
  Öl auf Leinwand 
  Privatbesitz 
Eduard von Gebhardt 
 
„Kreuzigung Christi“ 
 
1884 
  
130 x 73 cm 
Öl auf Leinwand 
 
München, Bayerische 
Staatsgemäldesammlungen 
Abbildung 98 
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Abbildung 99 
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Hans Thoma   „Der Rhein bei Säckingen“
  
  1873 
  Öl auf Leinwand 
  Berlin, Nationalgalerie 
Abbildung100 
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Hans Thoma  „Rekonstruktion der Thoma-Kapelle“ 
  Karlsruhe, Kunsthalle, Kupferstichkabinett 
Abbildung 101 
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Hans Thoma 
 
„Christus und der Versucher“ 
 
1909 
Hans Thoma 
 
„Ruhe auf der Flucht“ 
 
1882 
Öl auf Leinwand 
Privatbesitz 
Abbildung 102 
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Abbildung 103 
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Hans Thoma 
 
„Das Große Bild Christi“ 
 
1896 
(Christus-Ausstellung) 
Abbildung 104 
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Matthäus Schiestl „Der Minnesänger“  
   
  1898 
  627 x 800 cm 
Abbildung 105 
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Matthäus Schiestl 
 
„Ruhe auf der Flucht 
nach Ägypten“ 
 
1898 
Öl auf Holz 
49 x 54,5 cm 
Abbildung 106 
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Matthäus Schiestl 
 
„Betender Bauer“ 
 
1898 
Abbildung 107 
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Matthäus Schiestl 
 
„Missionsmadonna-Altar“ 
Im Steyler Missionshaus 
St. Wendel 
 
1933 
Abbildung 108 
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Matthäus Schiestl 
 
„St. Wendelin“ 
 
1898 
Abbildung 109 
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Matthäus Schiestl 
 
„Heiliger Wolfgang  
von Regensburg“ 
 
um 1900 
Abbildung 110 
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Wilhelm Steinhausen „Der lehrende Christus“  (oder „Die Bergpredigt)  
   
  1901  
  Wandgemälde in der Aula des  
  Kaiser-Friedrich-Gymnasiums in Frankfurt am Main 
  (heute Heinrich von Gagern-Gymnasium)  
Abbildung 111 
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Wilhelm Steinhausen „Predigender Christus“ 
  (Federzeichnung als Entwurf 
  für Ölgemälde) 
   
  1875 
Abbildung 112 
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Wilhelm Steinhausen 
 
„Aufbruch vom Abendmahl“ 
 
1873-74 
Gouche 
Abbildung 113 
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Wilhelm Steinhausen „Fresken in der Lukas-Kirche  
  Frankfurt-Sachsenhausen“ 
  (Nordwand) 
   
  um 1906 
Abbildung 114 
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Wilhelm Steinhausen „Fresken in der Lukas-Kirche 
  in Frankfurt-Sachsenhausen“  
  (Südwand) 
   
  um 1906 
Abbildung 115 
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Carl Johann Becker-Gundahl 
 
„Apsismosaik“ 
  
1905 
in der Kirche St. Maximilian, 
München 
Abbildung 116 
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Carl Johann Becker-Gundahl „Die Hochzeit zu Kana“ 
    
   1907  
   Fresko in der St.-Anna-Kirche 
   im Lehel in München 
Abbildung 117 
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Carl Johann Becker-Gundahl „Letztes Abendmahl  
   (Apostelkommunion)“ 
    
   1908     
   Fresko in der St.-Anna-Kirche  
   im Lehel in München 
Abbildung 118 
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Carl Johann Becker-Gundahl 
 
„Taufe Jesu durch Johannes  
am Jordan“ 
 
1916 
Öl auf Leinwand 
Hochaltarbild für die  
Johann-Baptist-Kirche 
in Solln bei München 
Abbildung 119 
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Leo Samberger 
 
„Porträt des Malers 
Prof. C. J. Becker-Gundhal“ 
 
1907 
Öl auf Leinwand 
Abbildung 120 
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Leo Samberger 
 
„Der Prophet Ezechiel“ 
 
1895 
Öl auf Leinwand 
Abbildung 121 
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Leo Samberger 
 
„Christusantlitz“ 
 
1896 
Öl auf Leinwand 
(Glaspalast 1897) 
Abbildung 122 
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Martin von Feuerstein 
 
„Veronika reicht Jesus  
das Schweißtuch“ 
 
6. Kreuzwegstation in  
der St.-Anna-Kirche im Lehel in 
München 
 
1898 
Abbildung 123 
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Martin von Feuerstein „Pieta“  
   
  1915 
  Hofkirche Ss. Corpus-Christi, Berlin 
Abbildung 124 
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Martin von Feuerstein „Die Heiligen Kunigunde, Heinrich und Wolfgang“ 
    (Deutsche Kapelle der Antonius-Kirche in Padua / 
  Teilansicht)   
   
  um 1904 
Abbildung 125 
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Martin von Feuerstein 
 
„Selbstporträt mit  
Christuserscheinung“ 
 
1900 
Abbildung 126 
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Martin von Feuerstein „Bella Matribus detestata“ 
  („die von den Müttern verwünschten Kriege“) 
   
  1914     
  Öl auf Leinwand 
  Verbleib unbekannt 
Matthias Grünewald 
 
„Kreuzigung“    
   
 (Tauberbischofsheimer Altar) 
1523-1524 
195,5 x 152,5 cm  
Karlsruhe, Staatliche Kunsthalle  
Abbildung 127 u. 275 
Seite 217 u. 369  
Abbildung 128 
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Martin von Feuerstein 
 
„Der heilige Thomas von Aquin 
vor dem Gekreuzigten“ 
 
1913 
Öl auf Leinwand 
Kollegiumskirche Maria-Hilf 
in Schwyz  
Abbildung 129 
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Gebhard Fugel  
 
„Jesus heilt die Kranken“  
   
1885        
Öl auf Leinwand 
Abbildung 130 
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Gebhard Fugel 
 
„Die Heilung des Blindgeborenen“ 
 
1884 
Öl auf Leinwand 
Abbildung 131 
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Gebhard Fugel  
 
„Das Abendmahl“ 
 
1894 
Öl auf Leinwand 
Abbildung 132 
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Gehard Fugel 
 
„Auferstehung“ 
 
1910 
Öl auf Leinwand 
Verbleib unbekannt 
Abbildung 133 
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Gebhard Fugel „Das Lamm empfing das Buch mit den 
  sieben Siegeln (Offb. 5.7)“       
 
  1918 
  Entwurf zur Serie (25 Blätter) zur Offenbarung 
  Altötting 
Abbildung 134 
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Kaspar Schleibner 
 
„Jesus am Kreuz“ 
 
1912 
12. Station des Kreuzwegs 
Für die Herz-Jesu-Kirche in 
Nürnberg 
Abbildung 135 
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Kaspar Schleibner 
 
„Heilige Sippe“ 
 
1911 
Mittelbild eines Seitenaltares 
in der Kirche von Grombühl 
(Würzburg)  
Abbildung 136 
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Kaspar Schleibner „Anbetung der Hl. Drei Könige“ im 
  Erweiterungsbau der Pfarrkirche 
   in München-Thalkirchen 
   
  1912   
  Deckenfresko 
Abbildung 137 
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Kaspar Schleibner 
 
„Heiliger Georg“ 
 
1883 
Fresko an der  
Schlosskapelle in 
Neubeuern 
Abbildung 138 
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Kaspar Schleibner 
 
„Maria, Königin des  
heiligen Rosenkranzes“  
 
1894 
Altarbild in der Kirche  
von Hallstadt bei Bamberg 
Abbildung 139 
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Kaspar Schleibner 
 
„Das Heilige Abendmahl“ 
 
1907 
Öl auf Leinwand 
Abbildung 140 
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Maximilian Liebenwein 
 
„Heiliger Georg, Drachen 
und Drachenbrut tötend“ 
 
1901 
Öltempera auf Gipsplatte 
Privatbesitz 
Abbildung  141 
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Maximilian Liebenwein „St. Martin“ 
   
  1900 
  Tempera auf Karton 
  Wien, Wien-Museum  
Abbildung 142 
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Maximilian Liebenwein 
 
„Das Rosenwunder der 
heiligen Elisabeth“ 
 
1905 
Tempera auf Karton 
Privatbesitz 
Abbildung 143 
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Wilhelm Immenkamp 
 
„Hl. Petrus Canisius“ 
 
1927 
Abbildung 144 
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Wilhelm Immenkamp „Heilige Familie“ 
   
  1929  
  Öl auf Leinwand 
Abbildung 145 
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Wilhelm Immenkamp 
 
„Das Heilige Abendmahl“ 
Gnadenbild von 
Lourdes 
Abbildung 146 
 Seite 248 
Raffael  Santi 
 
„Madonna Alba“    
 
1511 
95 x 95 cm 
Öl auf Leinwand 
Washington, D.C.,  
National Gallery of Art 
Abbildung 147 
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Abbildung 148 
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Konstantinsbogen in Rom errichtet  von  312 – 315 n. Chr. 
Hadrians-Tondi 
ß   um 117 - 138 
 
ß  Relief-Friese 
       um 315 
Abbildung 149 
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Tondi am Konsantinsbogen in Rom  
 
117 – 138 n. Chr. 
Durchmesser ca. 220 cm 
Tondi aus der Zeit Hadrians   
mit Jagd- und Opferszenen 
Abbildung 150 
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Friesreliefs am Konstantinsbogen in Rom  
 
315 n. Chr. 
Ansprache Konstantins und Gabenverteilung durch Konstantin 
Abbildung 151 
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„Tetrarchen“ 
 
Heute in  
Venedig an SW-Ecke des 
Markusdomes 
Porphyr  (Höhe  ca. 150 cm) 
um 300 
(Spolie aus Konstantinopel) 
Abbildung 152 
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Höhlenmalerei in Altamira 
 
“Sterbende Wisentkuh“ 
 
Entstanden vor ca. 14 000 Jahren 
Erdfarben und Kohle  
auf okertonigem Felsgrund 
Abbildung 153 
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Attisch-geometrischer 
Krater aus Athen 
 
„Aufbahrung und  
Leichenzug“ 
 
3. Viertel des 8. Jahrhunderts 
vor Christus 
New York,Metropolitan Museum of Art 
Abbildung 154 
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Wassily Kandinsky „Erstes abstraktes Aquarell“ 
   
  1910 
  Aquarell, Tusche, Bleistift 
  49 x 65 cm    
  Paris, Centre Georges Pompidou,  
  Musée national d'art moderne 
Abbildung 155 
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Piet Mondrian 
 
„Composition with  
Large Red Plane, Black, 
Blue, Yellow, and Gray” 
 
1921 
Öl auf Leinwand 
48 x 48 cm 
Judith Rothschild Foundation 
Abbildung 156 
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Franz Marc  „Kämpfende Formen“ 
  1914  
  Öl auf Leinwand 
  91 x 131,5 cm  
  München, Pinakothek der Moderne 
Abbildung 157 
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Salvador Dali 
 
„Traum, verursacht  
durch den Flug einer Biene“ 
 
1944 
Madrid, 
Sammlung Thyssen-Bornemisza 
Fritz von Uhde 
 
„Lasset die Kindlein zu mir kommen“ 
 
1884 
Öl auf Leinwand 
Leipzig, Museum der bildenden Künste 
Abbildung 158 
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Abbildung 159 
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Fritz von Uhde 
 
„Schwerer Gang“ 
 
1890 
Öl auf Leinwand 
München, 
Neue Pinakothek 
Abbildung 160 
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Fritz von Uhde „Abendmahl“  
   
  1886  
  Öl auf Leinwand 
  206 x 324 cm 
  Stuttgart, Staatsgalerie 
Abbildung 161 
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Lovis Corinth 
 
„Kreuzabnahme“ 
 
1895 
Öl auf Leinwand 
95 x 120 cm 
Köln, Wallraf-Richartz- 
Museum, 
Fondation Corboud 
Abbildung 162 
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Lovis Corinth 
 
„Kreuzabnahme“  
 
1906 
Öl auf Leinwand 
190 x 200 cm 
Leipzig, 
Museum der Bildenden  
Künste 
Abbildung 163 
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Lovis Corinth 
 
„Kreuzabnahme“  
(„Das große Martyrium“) 
 
1907 
Öl auf Leinwand 
190 x 200 cm  
Leipzig, 
Museum der Bildenden 
Künste 
Abbildung  164 
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Lovis Corinth 
 
„Christus am Kreuz“ 
 
1919 
Holzschnitt 
Braunschweig, 
Herzog Anton Ulrich-Museum 
Lovis  Corinth 
 
„Der Rote Christus“  
 
1922 
Öl auf Holz 
129 x 108 cm 
München, Neue Pinakothek 
Abbildung165 
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Abbildung 166 
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Lovis Corinth 
 
„Ecce Homo“ 
 
1925 
Öl auf Leinwand 
190 x 150 cm  
Basel, Kunstmuseum 
Abbildung 167 
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„Der Gekreuzigte“   
 
Deckenmalerei auf Holz 
Tapiau, Evangelische Pfarrkirche 
um 1670-1700  
Abbildung 168 
Seite 276 
Christian Rohlfs „Rote Tulpen in einer Vase”  
   
  1910 
  Aquarell  
  Dresden, Kupferstichkabinett  
Abbildung 169 
Seite 277 
Christian Rohlfs 
 
„Der Geist Gottes  
über den Wassern“ 
 
1916 
Öl auf Leinwand 
100 x 80,5 cm 
Hannover, Sprengel-Museum 
Abbildung 170 
Seite 277 
Christian Rohlfs 
 
„Vertreibung aus dem Paradies“ 
 
1918 
Kolorierte Lithographie 
Abbildung 171 
Seite 277 
Christian Rohlfs 
 
„Die Heiligen Drei Könige“ 
 
1910 
Holzschnitt 
Braunschweig, Herzog Anton Ulrich-Museum 
Abbildung 172 
Seite 277 
Christian Rohlfs 
 
„Die Heiligen Drei Könige“ 
 
1924 
Öl auf Leinwand 
110 x 74 cm 
Rostock, Kulturhistorisches Museum 
Abbildung 173 
Seite 277 
Christian Rohlfs 
 
„Rückkehr des  
verlorenen Sohnes“ 
 
1918 
Farbholzschnitt 
Abbildung 174 
Seite 277 
Christian Rohlfs 
 
„Bergpredigt“ 
 
1916 
Holzschnitt 
Abbildung  175 
Seite 277 
Christian Rohlfs 
 
„Christus in Gethsemane“ 
 
1917-1922 
Tempera und Mischtechnik 
auf Leinwand 
109 x 74 cm 
Berlin, Nationalgalerie 
Abbildung 176 
Seite 278 
Adolf Hölzel 
 
„Komposition in Rot I” 
 
1905 
Öl auf Leinwand 
68 x 85 cm  
Kunstmuseum Hannover 
mit Sammlung Sprengel 
Abbildung 177 
Seite 278 
Wassily Kandinsky „Improvisation 4“  
    
  1909 
  Öl auf Leinwand 
  107 x 158,5 cm  
  Nishni Nowgorod,  
  Staatliches Kunstmuseum 
Adolf Hölzel 
 
„Große Anbetung“ 
 
1914 
Öl auf Leinwand 
Regensburg, Ostdeutsche 
Galerie 
Abbildung 178 
Seite 279 
Abbildung 179  
Seite 281 
Adolf Hölzel 
 
„Glasfensterentwurf“ 
Komposition mit Figuren 
 
Vor 1932 
Pastell / Velourpapier 
Abbildung 180 
Seite 281 
Ernst Ludwig Kirchner 
 
„Potsdamer Platz“ 
 
1914 
Öl auf Leinwand 
200 x 150 cm 
Berlin,Nationalgalerie, 
Preussischer Kulturbesitz 
Abbildung  181 
Seite 283 
Emil Nolde   
 
„Das Leben Christi“  
(Polyptychon) 
   
1911-1912  
Öl auf Leinwand   
195,2 cm  x  620,5 cm 
Seebüll, Nolde-Stiftung 
Abbildung 182 
Seite 283 
Emil Nolde 
 
„Kreuzigung“ 
aus dem Polyptychon 
„Das Leben Christi“ (Mitteltafel) 
 
1912 
Öl auf Leinwand 
195,2 x 186,5 cm 
Seebüll, Nolde-Stiftung 
Abbildung 183 
Seite 283 
Emil Nolde 
 
„Ungläubiger Thomas“ 
 
1912 
Öl auf Sackleinen 
100 x 86 cm 
Seebüll, Nolde-Stiftung 
Emil Nolde  „Abendmahl“ 
 
  1909 
  Öl auf Leinwand  
  Kopenhagen,  
  Museum der Schönen Künste 
Abbildung 184 
Seite 283 
Abbildung 185 
Seite 283 
Emil Nolde 
 
„Pfingsten“ 
 
1909 
Öl auf Leinwand 
87 x 107 cm 
Berlin, Nationalmuseum 
Abbildung 186 
Seite 284 
Emil Nolde 
 
„Prophet“ 
 
1912 
Holzschnitt 
Chemnitz, Kunstsammlungen 
Abbildung 187 
Seite 284 
Emil Nolde  „Grablegung“  
  aus dem Polytychon „Das Leben Christi“ 
   
  1912 
  Öl auf Leinwand  
  Seebüll, Nolde-Stiftung  
Abbildung 188 
Seite 284 
Emil Nolde 
 
„Kreuzigung“ 
 
1912 
Öl auf Leinwand 
100,5 x 86,5 cm 
Seebüll, Nolde-Stiftung 
Abbildung 189 
Seite 284 
Emil Nolde  
 
„Martyrium“ (Triptychon) 
   
1921 
Öl auf Sackleinen 
linke Tafel: 120,5 x 106 cm 
Mitteltafel: 106 x 156,5 cm 
rechte Tafel: 121 x 106,5 cm 
Seebüll, Nolde-Stiftung 
Abbildung 190 
Seite 286 
Emil Nolde  „Christus und die Sünderin“ 
   
  1926 
  Öl auf Leinwand   
  86 x 106 cm 
  Berlin; Staatliche Museen 
Abbildung 191 
Seite 289 
Karl Caspar 
 
„Kreuzigung“ 
 
1898 
Bleistiftzeichnung 
193 x 118 cm 
Privatbesitz 
Abbildung 192 
Seite 289 
Karl Caspar  „Die leidende, streitende und  
  triumphierende Kirche“ 
   
  1905 
  Fresko am Triumphbogen in der Pfarrkirche 
  St. Peter und Paul in Heudorf  
Abbildung 193 
Seite 289 
Karl Caspar  „Heilige Dreifaltigkeit“ 
   
  1905    
  Fresko in der Pfarrkirche 
  in Heudorf (Triumphbogen / Scheitelbild) 
Abbildung 194 
Seite 290 
Karl Caspar   
 
„Passionsaltar“ 
Gesamtansicht 
   
1916 
München, Krypta des Liebfrauendomes 
Abbildung 195 
Seite 291 
Karl Caspar 
 
„Ölberg- Gethsemane“ 
 
1916 
Öl auf Leinwand 
136 x 117 cm 
Privatbesitz , Süddeutschland 
Abbildung 196 
Seite 291 
Karl Caspar 
 
„Johannes auf Patmos“ 
 
1916 
Öl auf Leinwand 
Privatbesitz 
Abbildung 197 
Seite 293 
Karl Caspar  „Thronender Christus mit  
  St. Georg und St. Peter“ 
   
  1927-1928 
  St.-Georgs-Chor im  Bamberger Dom    
  (Innenansicht  des  Ostchores,  
  Ausmalung der Apsiskalotte) 
Abbildung 198 
Seite 295 
Karl Caspar 
 
„Pieta“ 
Mitteltafel  
aus dem Passionsaltar 
 
1916-1917 
Öl auf Leinwand 
160 x 140 cm 
München, Krypta des 
Liebfrauendomes 
Abbildung 199 
Seite 297 
Albert Weisgerber 
 
„Der Heilige Sebastian“ 
 
1910 
Öl auf Leinwand 
129 x 104 cm 
München, Bayerische  
Staatsgemäldesammlungen 
Abbildung 200 
Seite 297 
Albert Weisgerber 
 
„Sebastian an der Mauer“ 
 
1911 
Öl auf Leinwand 
St. Ingbert, Städtische  
Weisgerber-Sammlung 
Abbildung 201 
Seite 297 
Albert Weisgerber 
 
„David und Goliath“ 
 
1914 
Öl auf Leinwand 
Saarbrücken, 
Saarland-Museum 
Abbildung 202 
Seite 297 
Albert Weisgerber 
 
„Absalom“ 
 
1914 
Öl auf Leinwand 
Hamburg, Kunsthalle 
Abbildung 203 
Seite 297 
Albert Weisgerber 
 
„Jeremias vor dem  
Zug in die Babylonische  
Gefangenschaft“ 
 
1912 
Öl auf Leinwand 
St. Ingbert, Städtische 
Weisgerber-Sammlung 
Abbildung 204 
Seite 297 
Albert Weisgerber „Kreuziget ihn!“       
 
  um 1912-1913 
  Sepia 
  Saarbrücken, Saarland-Museum  
Abbildung 205 
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Albert Weisgerber
  
„Kreuzigung“ 
 
um 1912-1913 
Tusche 
München,  
Graphische Sammlung 
Abbildung 206 
Seite 300 
Richard Seewald 
 
„Jesu Herz von der Lanze durchbohrt“ 
 
1937 ff 
Druckgraphik 
aus „Seewald-Bilderbibel“ 
Abbildung 207 
Seite 301 
Richard Seewald 
 
„Katze mit Salamander“ 
 
1933 
Öl auf Leinwand 
95 x 115 cm  
Köln, Museum Ludwig 
Abbildung 208 
Seite 303 
Richard Seewald 
 
Wandbilder in den  
Hofgarten-Arkaden 
In München 
 
1961 
Kap Sunion 
Korinth 
  
 
Richard Seewald 
 
„Symbol der Dreifaltigkeit“ 
 
1954 
Druckgraphik 
Abbildung 209 
Seite 304 
Abbildung 210 
Seite 313 
Franz Marc 
 
„Schöpfungsgeschichte II“ 
 
1914 
23,9 x 20 cm 
Holzschnitt 
Duisburg, 
Wilhelm-Lehmbruck-Museum 
Abbildung 211 
Seite 308 u. 313 
Franz Marc   „Geburt der Pferde“  
   
  1913 
  39,5 x 29,8 cm  
  Farbholzschnitt  
  Düren, Leopold-Hoesch-Museum  
Abbildung 212 
Seite 313 
Franz Marc  „Wölfe“ 
    
  1913 
  Bleistift auf Papier 
  12.5 x 20 cm         
  aus Skizzenbuch XXXI, Blatt 43 
  München, Städtische Galerie im Lenbachhaus 
Franz Marc 
 
„Tirol“ 
 
1913-14 
135,7 x 144,5 cm 
Öl auf Leinwand 
München, 
Pinakothek der Moderne 
Abbildung 213 
Seite 314 
Abbildung 214 
Seite 316 
Ernst Ludwig Kirchner 
 
„Programm der Brücke" 
 
1906 
Holzschnitt 
Karl Schmidt-Rottluff 
 
„Ist Euch nicht Kristus 
erschienen?“ 
 
1918 
Holzschnitt 
Kupferstichkabinett, Staatliche 
Museen zu Berlin 
Abbildung 215 
Seite 317 
Abbildung 216 
Seite 318 
Karl Schmidt-Rottluff „Gang nach Emmaus“ 
   
  1918  
  Holzschnitt  
  39,7 x 49,9 cm  
Abbildung 217 
Seite 318 
Karl Schmidt-Rottluff „Petri Fischzug“ 
   
  1918  
  Holzschnitt 
  Saarbrücken, Saarland-Museum 
Abbildung 218 
Seite 319 
Karl Schmidt-Rottluff 
 
„Glasbild mit Christuskopf“ 
 
um 1921 
Berlin, Brücke-Museum 
Max Pechstein 
 
„Das Vaterunser“ 
 
1921 
kolorierte Holzschnitte 
 
Abbildung 219 
Seite 321 
Abbildung 220 
Seite 321 
Max Pechstein 
 
„Wie wir vergeben unsern 
Schuldigern“ 
 
1921 
aus der Holzschnittfolge 
„Vaterunser“ 
Abbildung 221 
Seite 321 
Max Pechstein 
 
„Unser täglich Brot gieb uns heute“ 
 
1921 
aus der kolorierten Holzschnittfolge 
“Vaterunser“ 
Abbildung 222 
Seite 321 
Max Pechstein 
 
„und führe uns nicht  
in Versuchung“ 
 
1921 
aus der Holzschnittfolge 
„Vaterunser“ 
Abbildung  223 
Seite 321 
Max Pechstein 
 
„Denn Dein ist das Reich“ 
 
1921 
aus der Holzschnittfolge 
„Vaterunser“ 
Max Pechstein 
 
„Unsere Frau“ 
 
1907 
Farbholzschnitt 
Abbildung 224 
Seite 323 
Abbildung 225 
Seite 323 
Max Pechstein 
 
„Mutter und Kind“ 
 
1918 
Öl auf Leinwand 
Dresden 
Abbildung 226 
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Josef Eberz   
 
„Jesus vor Pilatus“ 
   
1914  
Öl auf Leinwand 
Entwurf für eine 
Kreuzwegstation für die  
Marienkirche in  
Kaiserslautern, 
Kunstsammlung der Stadt 
Limburg  
Abbildung 227 
Seite 327 
Josef Eberz 
  
„Jesus nimmt sein  
Kreuz auf sich“ 
  
1914  
Öl auf Leinwand 
Entwurf für eine 
Kreuzwegstation für die  
Marienkirche in  
Kaiserslautern,  
Kunstsammlung der Stadt  
Limburg  
 
Abbildung 228 
Seite 327 
Josef  Eberz 
 
„Jesus trägt das Kreuz“ 
 
1919 
Holzschnitt 
Abbildung 229 
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Josef  Eberz  „Der Heilige Ruppert als Missionar“ 
   
  1922 
  Keimfarben auf Putz in der Kirche  
  St. Ruppertus in Freilassing 
Abbildung 230 
 Seite 327 
Josef Eberz  
 
„Marienleben“   
Glasfenster 
 
in der Frauenkirche, München 1933 
Flucht nach Ägypten   Pieta 
Abbildung 231 
Seite 327 
Josef Eberz 
 
„Christkönig“ 
 
Glasgemälde in der Christkönig- 
Kirche in Rosenheim 
 
1929 
16,8 x 7,10 m  
Abbildung 232 
Seite 328 
Josef  Eberz 
 
„Kreuztragender 
Christus“ 
 
1925 
Öl auf Leinwand 
Abbildung 233 
Seite 330     
Oskar Kokoschka 
 
„Heilige Veronika“ 
 
1909 
Öl auf Leinwand 
119 x 80 cm 
Budapest, Budapester Museen 
Abbildung 234 
Seite 330              
Oskar Kokoschka 
 
„Heiliger Sebastian mit Engel“ 
 
1911 
Öl auf Leinwand 
Privatbesitz 
Abbildung 235 
Seite 330        
Oskar Kokoschka 
 
„Kreuzigung“ 
 
1911 
Öl auf Leinwand 
Zürich, Privatbesitz 
Abbildung 236 
Seite 330 
Oskar Kokoschka  
 
„Rast auf der Flucht  
nach Ägypten“ 
aus der Lithographien- 
folge  „Die Passion“ 
 
1916  
Kreidelithographie 
Dresden, Kupferstich- 
kabinett 
Abbildung  237 
Seite 331         
Oskar Kokoschka „Verkündigung“  
 
  1911 
  Öl auf Leinwand 
  Dortmund, Museum am Ostwall 
Abbildung 238 
Seite 331 
Oskar Kokoschka Porträt   „Adolf Loos“ 
   
  1909  
  Öl auf Leinwand 
  74 x 91 cm    
  Berlin, Nationalgalereie 
Abbildung 239 
Seite 332 
Oskar Kokoschka 
 
Porträt „Auguste Forel“ 
 
1910 
Öl auf Leinwand 
Mannheim, Kunsthalle 
 
Abbildung 240 
Seite 333     
Oskar Kokoschka 
 
„Auferstehung“ 
aus dem Lithographie- 
Zyklus „Die Passion“ 
 
1916 
Kreidelithographie 
 
Abbildung 241 
Seite 333 
Oskar Kokoschka 
 
„Christus am Ölberg“ 
aus dem Lithographie- 
Zyklus „Die Passion“ 
 
1916 
Kreidelithographie 
Abbildung 242 
Seite 333 
Oskar Kokoschka 
 
„Das Abendmahl“ 
aus dem Lithographie- 
Zyklus „Die Passion“ 
 
1916 
Kreidelithographie 
Abbildung 243 
Seite 333     
Oskar Kokoschka 
 
„Selbstbildnis eines entarteten Künstlers“ 
 
1937 
110 x 85 cm  
Öl auf Leinwand 
Edinburgh, Scottish National Gallery of 
Modern Art 
 
Abbildung 244 
Seite 333 
Oskar Kokoschka 
 
„Christus hilft den 
hungernden Kindern“ 
 
1945 
Lithographie 
61 x 48,5 cm 
(Plakat für die U-Bahn 
in London) 
Abbildung 245 
Seite 335     
Ludwig Meidner „Apokalyptische Landschaft“ 
   
  um 1912-1913 
  Öl auf Leinwand 
  Berlin, Nationalgalerie 
Abbildung 246 
Seite 335 
Ludwig Meidner 
 
„Apokalyptische 
 Vision“ 
 
1913 
Öl auf Leinwand 
Berlin, Nationalgalerie 
Ludwig Meidner 
 
„Apokalyptische Vision“ 
 
1913 
Druckgraphik 
Milwaukee, Marvin and Janet 
Fishman Collection 
Abbildung 247 
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Abbildung 248 
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Ludwig Meidner „Revolution“ („Barrikade“) 
    
  1913   
  Öl auf Leinwand 
  Berlin, Nationalgalerie 
Abbildung 249 
Seite 338 
Ludwig Meidner 
 
„Ich und die Stadt“ 
 
1913 
Öl auf Leinwand 
Privatbesitz 
Abbildung 250 
Seite 342 
Willy Jaeckel „Der Kampf“ 
   
  1912 
  Öl auf Leinwand 
  200 x 300 cm 
  zerstört  1944 
Abbildung 251 
Seite 342 
Willy Jaeckel „Dasein“  
   
  1913 
  Öl auf Leinwand 
  200 x 300 cm 
  zerstört 
Abbildung 252 
Seite 343 
Willy Jaeckel 
 
„Große Kreuzigung“ 
 
1919 
Öl auf Leinwand 
zerstört 
Abbildung  253 
Seite 343 
Willy Jaeckel „Gethsemane“
  
  1919 
  Tempera auf Papier 
  Maße unbekannt 
  zerstört 
Abbildung 254 
Seite 343 
Willy Jaeckel 
 
„Der Heilige Sebastian I“ 
 
1915 
Öl auf Leinwand 
186 x 119,5 cm 
Kunsthalle, Hamburg 
Abbildung 255 
Seite 344 
Matthias Grünewald „Kreuzigung“ 
  Isenheimer Altar, erste Schauseite 
   
  1515  
  Öl auf Leinwand 
  Colmar, Musée d'Unterlinden 
Abbildung  256 
Seite 348 
Otto Grassl 
 
„Christus am Ölberg“ 
 
1925 
Federzeichnung 
Abbildung 257 
Seite 348 
Otto Grassl   
 
„Unser tägliches Brot gib uns heute“ 
 
1922 
Öl auf Leinwand 
Altarbild des linken Seitenaltares  
der St.-Josefs-Kirche in Niederndorf 
Abbildung  258 
Seite 348 
Otto Grassl  
 
„Marienaltar“  
 
1929-1930 
im Alexius-Chor 
der Kirche St. Zeno in Bad Reichenhall 
Abbildung 259 
Seite 352 
George Grosz  
 
„Stützen der Gesellschaft“ 
 
1926 
Öl auf Leinwand 
Nationalgalerie,  
Staatliche Museen zu Berlin 
Abbildung 260 
Seite 354 
George Grosz 
 
„Pandämonium“ 
 
1914 
Zeichnung 
Abbildung 261 
Seite 354 
George Grosz 
 
„Metropolis“ 
 
1916-1917 
Öl auf Leinwand 
Madrid, Sammlung 
Thyssen-Bornemisza 
Abbildung 262 
Seite 354 
George Grosz 
 
„Widmung an Oskar Panizza“ 
 
1917-1918 
140 x 110 
Öl auf Leinwand 
Stuttgart, Staatsgalerie 
Abbildung 263 
Seite 354 
George Grosz 
 
„Sonnenfinsternis“ 
 
1926 
210 x 184 cm 
Öl auf Leinwand 
San Marino,  
Henry E. Huntington  
Library and Art Gallery 
Abbildung 264 
Seite 355 
George Grosz 
 
„Wir treten zum 
Beten vor Gott  
Den Gerechten“ 
 
1920-21 
Federzeichnung in  
schwarzer Tusche 
 
Verbleib unbekannt 
George Grosz 
 
„Maul halten und 
 weiter dienen“ 
 
1927 
Druckgraphik 
Abbildung 265 
 Seite 357     
Abbildung 266 
Seite 361 
Otto Dix 
 
„Das Geschütz“ 
 
1914 
Öl auf Papier 
Düsseldorf, Kunstmuseum 
Abbildung 267 
Seite 361 
Otto Dix 
 
„Selbstbildnis als Mars“ 
 
1915 
Öl auf Leinwand 
81 x 66 cm 
Düsseldorf, Kunstmuseum 
Otto Dix 
 
„Eltern des Künstlers  
 
1924 
118 x 130,5 cm 
Öl auf Leinwand 
Hannover 
Abbildung 268  
Seite 361     
Abbildung 269 
Seite 362     
Otto Dix "Der Krieg" (Blatt 45 – „Unterstand“) 
 (50 Radierungen)   
 
 1924 
 Kupferstichkabinett,  
 Staatliche Museen zu Berlin 
Abbildung 270 
Seite 363 u. 362     
Otto Dix "Der Krieg" (Blatt 50 – „Tote bei der Stellung von Tahure“) 
  (50 Radierungen)  
 
 1924 
 Kupferstichkabinett,  
 Staatliche Museen zu Berlin 
Otto Dix 
 
„Großtadt-Triptychon“ (Gesamtansicht) 
 
1927-1928 
Mischtechnik auf Holz 
Größe: linker und rechter Flügel 181 x 101 cm / Mitteltafel 181 x 200 cm 
Mischtechnik auf Holz 
Stuttgart, Galerie der Stadt Stuttgart 
Abbildung 271 
Seite 362     
Abbildung 272 
Seite 364 
Otto Dix  
 
„Die Skatspieler“ 
 
1920 
Öl und Collage  
auf Leinwand 
Staatliche Museen zu Berlin, 
Nationalgalerie,  
Eigentum des Vereins der 
Freunde der Nationalgalerie 
Otto Dix 
 
„Der Krieg“ 
 Triptychon mit Predella 
 
1929 – 1932 
2,04 x 4,68 m 
Mischtechnik auf Holz 
Dresden, Staatliche 
Kunstsammlungen 
Abbildung 273 
Seite 365     
Abbildung 274 
Seite 365 
Otto Dix   „Flandern“ 
   
  1934-1936  
  Öl auf Leinwand 
  Nationalgalerie, Staatliche Museen zu Berlin 
Mathias Grünewald 
 
„Kreuzigung“      
 (Tauberbischofsheimer Altar) 
 
1523-1524 
195,5 x 152,5 cm  
Karlsruhe, Staatliche Kunsthalle
  
Abbildung 275 u. 127 
Seite 369 u. 217 
Abbildung 276 
Seite 371 
Max Beckmann 
 
„Selbstbildnis mit rotem Schal“ 
 
1917 
80 x 60 cm 
Öl auf Leinwand 
Stuttgart, Staatsgalerie 
Abbildung 277  
Seite 372     
Max Beckmann 
 
(erste) „Auferstehung“ 
 
1908-1909 
400 x 250 cm  
Öl auf Leinwand 
Stuttgart, Staatsgalerie 
Abbildung 278 
Seite 372     
Max Beckmann 
 
„Kreuzigung Christi“ 
 
1909 
150 x 150 cm 
Öl auf Leinwand 
Schweinfurt, Sammlung 
Georg Schäfer 
 
 
 
 
 
 
 
 
Abbildung 279 
Seite 372 
Lukas Cranach der Ältere 
 
„Kreuzigung“ 
(„Klage unter dem Kreuz“) 
 
1503 
Öl auf Holz 
München, Alte Pinakothek 
Max Beckmann 
 
„Christus und die Sünderin“ 
 
1917 
150 x 128 cm 
Öl auf Leinwand 
Saint Louis,  
The Saint Louis Museum of Art 
Abbildung 280 
Seite 372      
Abbildung 281 
Seite 373 
Max Beckmann (zweite) „Auferstehung“ (unvollendet)       
 
  1916-1917 
  345 x 497 cm  
  Öl auf Leinwand  
  Stuttgart, Staatsgalerie 
Abbildung 282 
Seite 373 
Peter Paul Rubens 
 
„Christus gekreuzigt zwischen  
zwei Verbrechern“ 
 
1619-1620 
Öl auf Leinwand 
Antwerpen, Kunstmuseum 
Abbildung 283 
Seite 373 
Eugéne Delacroix „Christus auf dem See Genezareth“ 
   
  1853      
  Öl auf Leinwand   
  41,1 x 55,7 cm 
  Portland, Portland Art Museum  
Abbildung 284 
Seite 373 
Lovis Corinth 
 
„Die Gefangennahme Simsons“ 
 
1907 
Öl auf Leinwand 
200 x 174 cm 
Mainz, Landesmuseum 
Abbildung 285 
Seite 374 
Max Beckmann 
 
„Kreuzabnahme“ 
 
1917 
Öl auf Leinwand 
New York, Museum of 
Modern Art 
Abbildung 286 
Seite 374 
Max Beckmann „Die Nacht“   
   
  1918-19  
  Öl auf Leinwand 
  133 x 154 cm 
  Düsseldorf, Kunstsammlung  
Abbildung 287 
Seite 375 
Max Beckmann „Abfahrt“  (Departure)  
 
  1932-1933 
  Öl auf Leinwand 
  Mitte: 215 x 115 cm; Seiten je: 215 x 99 cm 
  New York , Museum of Modern Art  
Abbildung 288 
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Caspar David  Friedrich  „Landschaft mit Regenbogen“ 
    
   1810 
   Öl auf Leinwand 
   70 x 102 cm 
Essen, Museum Folkwang 
Abbildung 289 
Seite 413 
Stephan Lochner 
 
„Madonna im Rosenhag“ 
 
um 1450 
Köln, Wallraf-Richartz-Museum  
Abbildung 290 
Seite 413 
Emil Nolde 
 
„Kreuzigung Christi“ 
 
1912 
Seebüll, Nolde-Stiftung 
Abbildung 291 
Seite 413 
Ignaz Günther 
 
„Verkündigung“ 
 
1764 
Holz, farbig gefasst 
Weyarn, ehem. Augustiner-
Chorherren-Stiftskirche 
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